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Vor\vort, 



In den Camevalstagen 1895 in Rom sind die fol- 
genden Untersuchungen in ihren Hauptzügen entworfen 
und alsbald einem gröfseren Kreise vorgetragen worden. 
Auch das fertige Buch ist um so mehr im eigentlichen 
Sinne ein Reiseertrag aus Rom und Neapel, als ich 
wenigstens für die Hauptsachen weiter zu sammeln zn 
Hause kaum irgend welche Mittel hatte; ich mufs des- 
halb vielleicht für die Abschnitte, in denen Denkmäler 
behandelt werden, auf ganz besondere Nachsicht rech- 
nen. Die Untersuchung hat im wesentlichen den Gang 
behalten, den sie wirklich genommen hat: ich gehe von 
den Theaterbildem aus und kehre immer wieder zu ihnen 
zurück, auch wenn ich z. B. der beigegebenen Tafel II 
schwerlich den Eindruck des Bildes selbst zutrauen darf, 
durch das auch Presuhn, als er es einmal erwähnt (Pom- 
peji, die neuesten Ausgrabungen 1 874 — 1 88 1 , Abteilung IX 
S. 4), gleich von der komischen Person der Volkskomödien 
zu reden angeregt wurde und von dem Pulcinell, der 
schalkhaft um die Thürecke herumblicke. Aber die 
Hauptsache wird nun von der Auffassung dieses Bildes 
unabhängig sein; man wird die wesentlichen Linien der 
Darstellung nicht verkennen, die freilich nur in ganz be- 
stimmter Abgrenzung die lustigen Figuren des antiken 
Theaters zu verfolgen und von verschiedenen Seiten vor- 
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Erstes Kapitel 
Theaterbilder des pompejanischeo Jubilaumshauses. 

Gerade achtzehnhundert Jahre nach der Katastrophe, 
die das frische Leben und die frohe Kunst der Leute 
von Pompeji in Schutt und Asche versinken liels, deckten 
die rüstigen Hände der Ausgrabenden eines der reichsten 
und prächtigsten Häuser auf, ein Haus, das in seiner 
ganzen Ausstattung typisch genannt werden könnte für 
jenes Leben und für jene Kunst: gerade an dem Tage, 
den man zur feierlichen Erinnerung an die Verschüttung 
bestimmt hatte, grub man dort und nannte das Haus, 
das in den folgenden Jahren vollends freigelegt wurde, 
casa del centenario. Dort goFs einst aus seinem Schlauche 
der trunkne Faun den Wasserstrahl in die Piscina des 
Peristyls ; besonders prächtige Dekorationsmalerei und 
grofse Kompositionen mythischer Scenen nach den Tra- 
ditionen hellenistischer Kunst deckten die Wände: Zeugen 



derselben hellenistischen Kultur, die den Gebildeten da- 
mals das Leben schmückte, wie sie den Poeten und 
Künstlern den Sinn erfüllte und den Stift führte. Der 
Besitzer des Jubiläumshauses war dem nervenreizenden 
Modedienste der ägyptischen Gottheiten ebenso ergeben 
wie dem frivolen Kult der aphrodisischen Schemata: 
beides pflegte wohl beisammen zu sein und beides schil- 
dert rückhaltlos der Schmuck der Wände seines Hauses. 
Etwas durchaus nicht Gewöhnliches aber ist es, wenn uns 
aulserdem eine ganze Anzahl Darstellungen von Theater- 
scenen auffallen: mit der Fülle anderer Bilder verglichen 
finden sich ja deren in Pompeji nur sehr wenige und 
nur in sehr wenigen Häusern. Treten wir hier in das 
grofse Atrium, das 'Haupt- und Repräsentationsatrium' 
ein, so fallen in der Mitte der reich dekorierten Wände 
Darstellungen von Theaterscenen als hauptsächliche bild- 
liche Zier noch heute sofort in die Augen. Es waren 
vier, rechts und links je zwei; heute sind es noch 
drei, da das erste auf der linken Seite zerstört ist. ^ 
Ich wüfste nicht, dafs zur Erklärung dieser drei für 
uns, die wir so wenig deutliche und sichere Bilder von 
Theaterscenen besitzen, besonders wichtigen Reliquien, 
auf denen dort seit nun vierzehn Jahren so manches 
kluge Archäologenauge geruht hat, etwas mehr gesagt 
wäre als das, man erkenne links auf dem ersten Bilde 
die Figur des Herakles.^ 

Mehr noch als das grofse Atrium hat ein geräumiges 
in reichstem Kandelaberstil ausgemaltes Triklinium an 
Theaterschilderungen aufzuweisen: ein herumlaufender 
Fries führt uns eine lange Reihe von deutlich erkenn- 
baren Tragödien- und Komödienscenen vor. Und ihnen 



1 S. den Bericht über die Bilder Bullettino delV Istituto 
1882 S. 49 ff. 

2 S. Bullettino a. a. O. 
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ist es besser ergangen als jenen drei grofsen Gruppen: 
sie sind vortrefflich veröffentlicht und von den einzelnen 
Scenen ist was erklärbar war erklärt.^ Man wird sich, 
wenn ich an die Gruppe der Medea mit ihren Kindern 
und des Phamos vor Achill erinnere, der in ihrer Art 
ganz einzig dastehenden kleinen Friesstücke entsinnen. 
Welcher Zeit die Theaterscenen dieses Hauses an- 
gehören, läfst sich wenigstens ungefähr aus seiner Bau- 
geschichte erschliefsen. Das schon recht alte Gebäude 
wurde in augusteischer Zeit völlig umgebaut, und die 
meisten Räume wurden neu dekoriert. Die Inschrift in 
einem dieser Räume, die von einem Gladiator berichtet, 
der am 6. Nov. 15 n. Chr. geflohen sei, beweist, dafs 
die Renovierung vor dieses Jahr fiel. Gerade aber 
das Hauptatrium und das grofse Peristyl, die beiden 
vornehmsten Räume des Hauses, sind später ausge- 
malt worden in dem letzten Stile pompejanischer Wand- 
dekoration, den man den vierten zu nennen sich ge- 
wöhnt hat. Vor dem Erdbeben des Jahres 63 ist diese 
Ausschmückung vollendet gewesen. Jenes Triklinium, 
das der erwähnte Fries ziert, ist im Kandelaberstil aus- 
gemalt, und im allgemeinen mag sich diese Dekora- 
tion für die erste Hälfte des ersten Jahrhunderts in 
Anspruch nehmen lassen: wir wissen, dafs die grofsen 
minderwertigen Bilder auf den Wänden dieses Zimmers, 
die den Theseus nach der Erlegung des Minotaurus, 
einen Hermaphrodit und Silen, Iphigenia, Orestes und 
Pylades in Tauris darstellen, in ausgeschnittene Löcher 
auf frischen Stuck in der letzten Zeit Pompejis gemalt 
sind. Es bleibt etwa, wenn man in Betracht nimmt, 
dafs die Friesbilder etwas früher angefertigt sein mögen 
als die Darstellungen des Atriums, im ganzen für beide 



I Monum, delV IstiL XI Taf. XXX -XXXII, dazu Maafs. 
Annali LIII (1881) S. 109 fr. 
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die Epoche von den letzten zehn Jahren augusteischer 
Regierung bis zum Ende des ersten Jahrzehntes nero- 
nischer Herrschaft.^ 

Sollen die drei geretteten Bilder des grofsen Em- 
pfangsatriums genauer betrachtet werden, so empfiehlt 
es sich von selbst mit dem Bilde zu beginnen, bei dem 
sich wenigstens von einem festen Punkte mit der Er- 
klärung ausgehen läfst. Wenn man von der strada di 
Nola hereinkommt, so ist links eines, rechts sind zwei 
der drei Bilder an der Wand zu sehen. Das, welches an 
der linken Seite dem Eingange zunächst vorhanden war, 
ist mit dem ganzen Stuckbelag der obem Wand ver- 
schwunden. Das zweite Bild der rechten Seite stellt eine 
durchaus tragische Scene dar. Die erste der beigefügten 
Tafeln (I)^ überhebt uns einer eingehenden Beschreibung.* 



1 Über das Haus und seine Ausmalung s. bes. BvUettino 1881 
S. 113 ff., Mau Wandmalerei S. 443 f., Overbeck-Mau Pompeji 
S. 353 ff., auch Maus Führer durch Pompeji 2. Aufl. S. 60 ff. 

2 Die am Schlüsse beigegebenen drei Tafeln I, 11, HI sind 
nach Zeichnungen angefertigt, die mir von der Direktion des deut- 
schen archäologischen Instituts in Rom freundlichst überlassen 
worden sind. Sie sind seiner Zeit gezeichnet von Herrn A. Sik- 
kard. Das erste und das dritte der Gemälde sind von Presuhn 
Pompeji Abteilung IX Tafel 4 und 5 in Farben veröffentlicht wor- 
den, aber so roh und ungenau in Zeichnung und Farbe, dafs von 
Veröffentlichung im eigentlichen Sinne kaum die Rede sein konnte. 
Das zweite der Bilder ist meines Wissens überhaupt noch nie 
publiziert worden. Von einer Wiedergabe der Farben konnte jetzt 
auch schon deshalb keine Rede mehr sein, weil sie an den Ori- 
ginalen ganz aufserordentlich zerstört sind. Die Zeichnungen Sik- 
kards, die y^ Originalgröfse haben, sind in diesen Reproduktionen 
in Yj ihrer Grtifse wiedergegeben. 

3 Einzeln beschrieben ist auch das Büd von Mau im ange- 
führten Band des Bullettino 1882 S. 50, die beiden andern S. 49 f., 
ohne dafs dort eine Erklärung versucht ist. Wenn dort aufser der 
selbstverständlichen Bezeichnung der linken Figur als Herakles die 
rechte als wahrscheinlich ein Flufsgott nach seiner ^ posizione'* ge- 
deutet wird, so erledigt sich das von selbst durch das oben Erörterte. 
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Dafs der links stehende Mann, im langen tragischen 
Theatergewande, einem violetten Chiton mit grünem Rand, 
mit Keule und Löwenfell \ Herakles ist, steht ohne wei- 
teres fest. Wer sind die beiden, die rechts von ihm, 
auf ihn hinblickend, stehen, der alte Mann mit dem 
kahlen Kopfe und dem Stabe der Greise und die junge 
Frau neben diesem, beide offenbar mit gefesselten Händen? 
Der Ausdruck der Angst, des verzweifelten Hilfeflehens 
ist namentlich auf dem Gesichte der Frau deutlich ge- 
zeichnet.^ Wer ist der Mann ganz rechts, der auf 
einige Stufen — vier sind deutlich zu erkennen — mehr 
hingesunken liegt als sitzt, aufgestützt auf den linken 
Arm, in dem rechten einen offenbar den Herrscher be- 
zeichnenden Krummstab haltend?^ Noch weniger läfst 
der hohe Onkos auf seinem Haupte einen Zweifel, daüs 
ein sehr hochstehender, ein königlicher Mann dargestellt 
sein soll.* Zur willkommenen Bestätigung dient dann 
eine Einzelheit, die grüne Chlamys: es ist eine der we- 
nigen Überlieferungen von antikem Theaterkostüm, dafs 



1 Die Keule ist auch stehendes Bühneuattribut des Herakles, 
meist auch die Löwenhaut (auf dem Bilde deutlich gelb) ; s. einiges 
bei Müller Bühnenaltertümer S. 255 Anm. 4. 

2 Der Chiton des Mannes ist braun, die Chlamys violett-grau, 
Haar und Bart deutlich weifs; der Chiton der Frau violett, Rand 
und Ärmel grün,* Chlamys und Kopftuch violett-grau, Haar dunkel. 
Ich schliefse mich bei der Angabe der Farben, wo ich nichts Be- 
sonderes bemerke, den Notizen Sikkards an, der die Bilder bei 
weitem weniger zerstört sah als ich. 

3 Zu bemerken wäre, dafs es jedenfalls nur verzeichnet ist, 
wenn der Arm vor dem Stab hergeht; offenbar soll sich der Arm 
auf den Stab stützen und miifste hinter ihm herumfassen. 

4 Der ÖYKOC ist auch hier ein Aufsatz, den der wallende 
vordere Teil der Haartour verbirgt (Luc. Gall. 26 ^ir(c€iCTOC KÖfuir]). 
Poll. IV 433: t6 öir^p t6 irpöcujirov dv^xov ^Ic öipoc Xaßöocib^c 
Ti}i q(ifnLiaTi. Der hohe Onkos soUte ein besonders würdiges Aus- 
sehen verleihen. Müller a. a. O. 277. Das mächtige Haar ist auch 
charakteristisch für Könige. 
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die Könige grüne Mäntel zu tragen pflegten.^ Der Aus- 
druck höchsten Entsetzens auf dem Angesichte dieses 
Königs ist unverkennbar.^ Dafs das ganze eine tragische 
Scene darstellt, hat von Anfang an niemand bezweifelt, 
obwohl mindestens einige Figuren keine Masken haben. 
Am unzweifelhaftesten ist das bei dem kahlköpfigen Alten 
in der Mitte, aber ganz deutlich ist die Maske bei keiner 
der Personen angegeben, nur der Löwenrachen am Kopf 
des Herakles, ein Onkos bei der Frau und ein gröfserer 
bei dem König rechts sind unverkennbar. 

Es ist unbegreiflich, dafs niemand die nächste selbst- 
verständliche Frage nach den Stücken, den Scenen mit 
Herakles, die in der Litteratur vorhanden sind, sich ge- 
stellt hat. Mit der Erinnerung an die erste und allein 
uns erhaltene griechische Tragödie, die den Titel Hera- 
kles führt, wäre die Antwort, die das Bild erklärt, ge- 
geben gewesen. 

In dem ersten Teile des euripideischen Herakles, 
der vor die Tragödie von dem Kindermorde geschoben 
ist, bedrängt Lykos den alten gebrechlichen Vater des 
Herakles, den Amphitryon, und des Helden junge Frau, 
die Megara; Lykos hat deren Vater Kreon erschlagen, in 
Abwesenheit des Herakles, der den Höllenhund aus dem 
Hades zu holen ausgezogen ist, die Herrschaft von Theben 
an sich gerissen, und will Vater, Weib und Kinder des 
Gewaltigen töten. Die ganze erste Hälfte des Stückes 
spielt am Altare, an dem die Bedrängten Schutz suchen. 



1 Aristoph. Ritter v. 1406 mit schoL: *Wtr können nur die 
Kleinigkeit sicher sagen, dafs der König einen grünen Mantel 
trug^ V. Wilamowitz Herakles II' 5. 

2 Der Chiton ist violett-grau, Haar und Bart nach Angabe 
Sikkards dunkelgrau. Das scheint auch heute so, ist aber ur- 
sprünglich sicher nicht so gewesen. Gerade in dies Graue und 
Weifsliche gehen andere Farben oft über; am Haar sind noch ganz 
dunkle Stellen. 



Schon haben sie sich in ihr Schicksal ergeben und sind 
zum Tode gerüstet — da erscheint plötzlich Herakles. 
Er begrüfst, froh den hellen Tag wiederzusehen, Dach 
und Pforte seines Hauses; aber er erschrickt, die Seinen 
in Thränen, dem Tode geweiht, zu erblicken. Amphi- 
tryon und Megara erklären dem Fragenden ihre Not. 

Ich brauche nicht weiter auszuführen, dafs das Wand- 
bild die Scene darstellt, da Herakles eben zurückkommt 
— vielleicht könnte man denken, dafs die Geberde der 
linken Hand des noch ruhig nach vom Gewendeten eben 
die Begrüfsung seines Hauses bezeichnen soll — , um 
im nächsten Augenblicke die schon Verlorenen zu er- 
kennen und zu erretten. Dafs die dargestellte Scene 
insofern nicht genau der euripideischen Situation ent- 
spricht, als die zum Tode geschmückten Kinder fehlen 
und als Lykos im Moment der Rückkunft des Herakles 
bei Euripides nicht auf der Bühne ist — er kommt erst 
danach ahnungslos wieder heraus und wird dann im 
Hause erschlagen — , wird niemand gegen die Deutung 
des Bildes geltend machen wollen. Dafs der Maler den 
nun selbst auf die Stufen des Altars entsetzt zurück- 
sinkenden Lykos gleich in dieselbe Scene, dem links 
von dem Paare der Bedrängten eintretenden Retter ein- 
drucksvoll den Bedränger auf der rechten Seite gegen- 
über, mit hineinsetzte, bedarf keinesfalls einer weiteren 
Erklärung. Ob aber aus andern Differenzen zu schliefsen 
wäre, dafs nicht gerade die Scene des euripideischen 
Stückes, sondern eines nacheuripideischen, das die gleiche 
Situation enthielt, habe dargestellt werden sollen, darf 
und soll für jetzt unerörtert bleiben. Dafs der von Euri- 
pides zuerst aufgegriffene, ja zum Teil erst geschaffene 
Stoff auch weiterhin für das Theater bearbeitet wurde, 
wissen wir. Weder die Alexandriner haben ihn sich ent- 
gehen lassen, noch hat er, ganz abgesehen von dem 
Stücke Senecas, der Bühne der Römer gefehlt; im Panto- 
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mimus noch ist der rasende Herakles getanzt worden.* 
Ja, man sieht es deutlich, wie typisch für die tragische 
Bühne die Figur des Herakles geworden war, an man- 
chen tragischen Masken, die eben die Tragödie be-^ 
zeichnen sollen und das Abzeichen des Herakles, den 
Löwenrachen über dem Kopfe, erkennen lassen ^ oder 
an den tragischen Musen, die mit der Keule dargestellt 
werden; sie ist gewiüs ursprünglich keine andere als die 
Keule des tragischen Herakles.* 



1 Über spätere griechische Herakles -Tragödien (des Dio- 
genes Lykophron Timesitheos) kann man kaum Sicheres wissen.. 
Das als viertes Idyll des Moschos überlieferte Gedicht Megara. 
schöpft z. B. gewifs aus der dramatischen Tradition dieses Stoffes 
(v. 21 auch dasselbe Bild von der Henne mit ihren Küchlein wie 
Eur. Her. v. 71). Lucian. Nigrin. c. II steht Herakles unter den 
gewöhnlichsten tragischen Masken. Der berühmte Schauspieler 
Pylades hatte eine Hauptrolle des rasenden Herakles, wie die 
Anekdote bei Macrobius H 7, 16 zeigt. Quintilian XI 3, 73 wird 
auch tructUentus Hercules unter den gewöhnUchsten tragischen 
Masken genannt. Das Fortleben des 'rasenden' Herakles auf der 
Bühne bezeugt am besten das Vasenbild des Assteas aus Pästum, 
der sich in der Darstellung des kindermordenden Herakles deut- 
lich an ein Bühnenstück, aber nicht an das des Euripides anschliefst^ 
. s. Hirzel Annali 1864, 323 ff. Ein Gemälde des Nearchos, das- 

Herculem tristem insaniae paenitentia (Plin. n. h, XXXV 142) 
darstellte, und ein Bild des Philostratos (imag, TL 23), wie es auch 
zu beurteilen sein mag, zeigen jedenfalls, dafs der Stoff immer 
weiter verwendet wurde; auch der komische Herakles, über den 
unten etwas mehr anzuführen sein wird, knüpfte vielfach an den 
tragisch rasenden an. Vgl. Rhein, Mus, XL VI 31. 

2 So die in den Stein gehauene Maske an einem Pfeiler des. 
Theaters in Ostia, die Maske rechts an dem Mosaikbrunnen der 
casa della fontana grande in Pompeji u. a. 

3 Melpomene mit der Keule auf pompejanischen Wand^ 
bildem — auch sonst ist sie nicht selten — bei Heibig Wand- 
gemälde der vom Vesuv verschütteten Städte Campaniens nr. 871^ 
876, 877. Eine mit der Löwenhaut bekleidete Maske trägt sie in 
der Linken, eine Keule über der r. Schulter nr. 877^. Sie selbst 
hat sogar ein Löwenfell über dem Haupte, hat in der erhobenen 
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Es verlohnt sich aber vielleicht noch einen Augen- 
blick bei der Betrachtung der Situation des pompeja- 
nischen Tragödienbildes zu verweilen, die der Maler,, 
der sie zum ersten Male gemalt hat, aus dem Gange 
der Tragödie sich auswählte. Der Retter kommt ge- 
rade herein, noch unkundig der Dinge, die vorge- 
gangen, der bisherige Herr der Situation sinkt entsetzt 
zurück — im nächsten Augenblick wird sich die Span- 
nung entladen. Es ist der Höhepunkt einer Handlung^ 
der Zielpunkt eines Motivs, das in der Litteratur dea 
antiken Dramas seine Geschichte hat und eine ganz 
besondere Rolle spielt. Aischylos hat in den Hiketiden 
dieses Altarmotiv, wie ich es kurz nennen darf, ausge- 
führt: die Schutzflehenden am Altar, die bedrängt wer- 
den, plötzlich befreit am Schlüsse des Stückes. Kaum 
wird Aischylos zum ersten Male diesen Gang der Dinge 
am Altar der Bühne vorgeführt haben; der Altar in der 
Mitte der alten kreisrunden Bühne lud wie von selbst 
die Verfolgten und Mühseligen der Tragödie an seine 
Stufen, und die Peripetie, wenn es eine zum guten war, 
gestaltete sich wie von selbst so, dafs hier der plötzlich 
erscheinende Retter Befreiung brachte. Euripides hat 
sich dieses Motivs öfter bedient, und man kann kaum 
irgendwo seine dramaturgische Technik so deutlich durch- 
schauen als am Herakles, in dem er zu der eigentlichen 
ihm allein überlieferten Tragödie vom Kindermord die Ge- 
schichte von Lykos und der Bedrängnis des Amphitryon 
und der Megara, ohne dafs ihm die Sage etwas davon über- 
liefert hätte, selbst erfunden und als ersten Teil des Stückes 
vorgeschoben hat. Merkwürdig genug, dafs genau nach der- 
selben dramaturgischen Formel die erste Hälfte der Andro- 
mache, deren beide Teile noch viel äufserlicher aneinander 



Rechten die bärtige tragische Maske und über der linken Schulter 
die Keule nr. 875. 
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geschoben sind als die des Herakles, gebaut und nach 
dem gleichen Rezept der Tragödie von Neoptolemos 
und Orestes vorgesetzt ist. Auch deren Inhalt ist, ohne 
den geringsten Anhalt in der Sage, zu diesem Behufe 
erst erfunden. Bis ins einzelne sind die beiden ersten 
Hälften der beiden Stücke^ gleich gebaut. Dort der 
Prolog der Andromache, die am Thetisaltar vor ihren 
Verfolgern Schutz sucht, das Gespräch mit der Dienerin, 
der klagende Chor der Weiber und dann der Disput 
mit Hermione, die sie schliefslich mit Feuer vom Altar 
vertreiben will; der Chor beklagt die Anfange all dieses 
Übels, weiter aber bedrängt Menelaos die Arme noch 
«chlimmer und bringt sie durch List vom Altar weg. Mit 
ihrem Knaben, dem Molossos, zum Tode gerüstet kommt 
sie wieder aus dem Hause: endlich kommt der alte 
Peleus und befreit sie. Hier im Herakles folgt auf den 
Prolog des Amphitryon das Gespräch zwischen Megara 
und ihm; nach der Klage des Chors der Disput zwischen 
Amphitryon und Lykos, der die Unglücklichen auch mit 
Feuer vom Altar vertreiben will. Schliefslich gehen sie 
freiwillig ins Haus. Nach dem Chorlied zum Preise des 
Herakles konmien sie zum Tode bereitet mit den Kindern 
heraus — plötzlich kommt Herakles und rettet sie. Aber 
die Ähnlichkeit geht noch mehr ins einzelne. Wenn es 
nahe liegen mag, in den beiden Situationen von den 
Küchlein unter den Flügeln der Henne zu reden ^ so 



1 In der Andromache bis v. 543, im Herakles bis v. 522. 

2 Herakl, 7 1 : 

oöc Oirö iTTCpotc 

CiJjZuJ V60CC0UC ÖpVlC die (J9€l|ül^V0UC. 
Androm, 44 1 : 

1^ Kttl veoccöv TÖvö' O1TÖ irT€ptI)v cirdcac. 
Das gleiche Bild kommt auch in der gleichen Situation ^<frai&/fV/. 10 
vor (etwas anders Troad. 751), vgl. die oben S. 8, i angeführte Stelle 
des Moschos. 
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ist die mehrfache Anwendung des bis ins einzelne aus- 
geführten gleichen Bildes von dem Gespann der zum 
Tode Bestimmten, den Nebenrossen u. a. m. eine nicht 
zufallige Übereinstimmung.^ Wenn zu der Stelle im He- 
rakles von den Kindern, die im Grabe an der Mutter 
Brust liegen sollen, aus reichster Kenntnis griechischer 
Dichtung gesagt worden ist, dafs 'man in der antiken 
Poesie lange suchen könne, bis man solchen Zug finde' ^ 
so mag man, wenn sich genau die gleiche Wendung nur 



1 Herakl. 441 ff.; 

dXX' ^copili Y^p ToOcöe q)6t|Li^vu)v 
^vöut' ^xovxac Touc xoö ^cydXou 
hi\ iroT€ iraiöoc xö irplv 'HpaKX^ouc, 
ÄXoxöv x€ qpiXriv Oirö cetpaioic 
iToclv ^Koucav x^Kva Kai TCpaidv 
iraxdp' 'HpaKX^ouc. bOcxrivoc ^t^, 
baKpOuiv üjc oO bOvajLiai xax^x^iv 
Ypaiac öcciwv €xi iriiYdc. 

454 ff.: 

d» x^icv', dTÖfjicöa ZcOtoc oö xaXöv vexpCtiv, 
ö|uiou Y^povx€C Kai v^oi xal ^r^x^pcc. 

Androm. 494: 

Kai |Lif|v ^coptX) 

XÖÖ€ CtÜYKpaXOV ZCÖyOC 1TpO&p6|LlU)V 

t|ir)(piu 6avdxou KaxaKCKpifLidvov. 
60cxT]ve T^vai, xXf)|Liov hk cu trai, 
juiixpöc Xex^u>v 6c (^irepevVjcKeic 

oöö' aixioc Cjv ßaciXeOciv. 
504: ludxcp ladxcp, ^Tib hk c^ 

irr^puYi cuYKaxaßaivw. 
£s ist in beiden Stücken genau derselbe Punkt der Entwicklung, 
als die Unglücklichen zum Tode bereitet heraustreten. Trpobpöjuiwv 
habe ich statt irpö &ö|uiu)v Androm, 495 geschrieben nach dem 
Vaticanus; Stellen .wie Aisch. Sept. 211 iiti &ai|bi6vujv irp65po|bioi 
f\\'dov ßp^xii, Eur. Phoin, 303 |LiöX€ 7rp66po|uioc, d|LiiT^xacov irOXac 
zeigen den Gebrauch und lehren, dafs schwerlich TTpo5p6^U)v in der 
Überlieferung aus irpö 66|uiujv korrumpiert wurde, sondern umgekehrt. 

2 V. Wilamowitz Herakles II* 274. 
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noch in der Andromache findet^, auch darin eine Be- 
stätigung erblicken dafür, dafs Andromache und Herakles 
besonders nahe zusammengehören und eng voneinander 
abhängen. Ich darf das hier nicht weiter ausführen;^ es 



1 Herakl, 1360: 

böc ToOcbe Tiüiußqi Kai 7r€p(cT€iXov v€Kpo{)c 

öaKpOotCl Tl)ul(I)V {^\iik T^p OÖK \.% VÖjulOC) 

Trpöc CT^pv' ^peicac lurixpl 6o0c t* Ic dyKdXac 

Koiviuviav öOcTiivov — . 
Androtn, 510: Kcicci öif|, t^kvov iL (piXoc, 

ILiacTotc juardpoc d^q)l cöc 
vcKpöc öirö xöovl cdv v€KpCi>. 
Andere Ähnlichkeiten liegen in der Analogie der Situationen ganz 
von selbst: das Motiv, die Kinder nmzubringen, ist das, keinen 
Rächer aus dem Geschlecht übrig zu lassen; Herakl, 168 f. (vgl. 
42), Androtn, 519. So ruft auch die Bedrängte in beiden Stücken 
in dem gleichen Moment der höchsten Not nach dem Gatten, dem 
Retter : Megara im Herakl, 494 : dpeSov, ^0^ Kai CKid, <pdvTi6{ |bioi 
ktX. Androtn, 523: d» iröcic ttöcic, €!8€ cdv x&pa Kai böpu.cü^i- 
^laxov KTr^caiiuiav, TTpid^ou iral. Kaum liegt eine besondere Ähn- 
lichkeit in der ziemlich gleichen Anführung von Formen des Selbst- 
mords, Herakl, II 48 fF., Androtn, 841 ff., kaum femer in dem Vor- 
kommen von ^qpoXKic in besonderer, aber doch an beiden Stellen 
noch verschiedener Bedeutung: 

Androtn, 199: irÖT€pov tv* aini\ iratöac dvrl coO t^kuj 

öoOXouc ^inauTfl T* deXiav ^q>oXK{6a. 
Herakl. 631: dHuj XaßUiv Y€ to!3c6' iq)oXKi6ac x^potv 

vaöc 6' Äc ^cpdXEw 
(vgl. 1423: i^im^c — Giicet iravubXcic di|iö|U€cO' ^(poXK(6€c). 
Andere Stellen, wie sie bei F. Schröder de iteratis apud tragi- 
cos graecos, dissertat. Argentorat. VI 19 f. u. 27 f. zu finden sind, Kf)- 
boc cuvdi|;at Androtn, 629, Kfjöoc cuvdipac 648, Kr)5r| cuvdi)iouca 
Herakl, 477 oder Ka( TIC TÖ6' elirev Herakl. 951 und Androtn, 1104 
oder Androtn, 170 de toOto ö* fJKCic djuaBiac, Herakl, 1294 €lc 
toOto ö*fjH€iv cu|aq)0p&c, beweisen nicht das mindeste; nicht einmal 
zur Bestätigung können sie dienen. Dagegen verdient eins vielleicht 
noch Beachtung: Androtn, 262: ^YKapT6pi?]C€ic Ödvarov \md Herakl, 
1351: ^T»^apT€p/|CU> ÖdvaTOV, wenn man, wie ich glaube, die Über- 
lieferung der letztem Stelle verteidigen kann. 

2 Ob man aus den wirklich voneinander abhängigen Stellen 
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liefse sich, wenn wir uns an Ion, Hekabe, Hiketiden er- 
innern, darlegen, wie Euripides gerade in der mittlem 
Periode seiner Thätigkeit dieses Altarmotiv liebt und in 
gewissen Hauptformen immer wieder anwendet, und es 
liefse sich ein wichtiger Beitrag gewinnen zu der kaum 
irgendwo in Angriif genommenen Geschichte der drama- 
turgischen Motive des Altertums. Wollte ich hier die Ge- 
schichte des Altarmotivs schreiben, so könnte manche 
Plautusscene das Fortleben in griechischer und römischer 
Komödie zeigen — etwa wie im dritten Akt des Rudens 
der Kuppler die Mädchen am Altar der Venus bedrängt, 
*der Affe das Schwalbennest ausnehmen will'^, oder wie im 
letzten Akt der Mostellaria der schlaue Tranio am Altar die 
Rettung abwartet; und so viele Terrakotten zeigen den 
schutzsuchenden Sklaven auf dem Altare — auch da ist lange 
noch von der Kleinkunst immer wieder der Hauptpunkt 
der Situation, freilich nur in einer Figur, festgehalten.^ 



erschliefsen kann, welches Stück das frühere sein mag? Einige 
Male hat man das bestimmte Gefühl, dafs im Herakles die breitere 
Ausführung desselben Bildes steht, auf das in der Andromache nur 
wieder angespielt wird; ich kann hier nicht weiter darauf eingehen, 
ob ein solches Verhältnis aus anderen Gründen möglich ist. Jeden- 
falls ist aus der Gestaltung des Motivs in beiden Stücken, soviel 
ich sehe, nichts zu erschliefsen und da beidemale das ganze ^Vor- 
spiel' ohne Anhalt in der Sage erdichtet ist, hat man das Beweis- 
mittel nicht, den im Mythus begründeten dramaturgischen Aufbau 
für den altem zu erklären. Der Anstofs muTs noch von einem 
andern Stücke ausgegangen sein. 

1 Auf den Akt des Rudens werde ich durch F. Leos Plau- 
tinische Forschungen 144 aufinerksam, der auch einiges über das 
'Motiv der Schutzflehenden' zusammenstellt. Leo führt schon an, 
dafs auch dort Labrax Feuer an den Altar legen will (v. 761, 
767 u. f.); ebenso Theopropides Mostell. 1114. 

2 Statt vieler s. nur die Abbildungen bei Wieseler Theater- 
gebäude und Denkmäler des Bühnenwesens Taf. XI Fig. 8 — II 

. oder bei Heydemann 7. hall, Winckelmannsprogramm Tafel III 4 
(dazu S. 22iF.) ; dort hält der Sklave zugleich sein Tympanon als Schild 
vor. Dahin gehört ohne Zweifel auch die Figur, die am Schlüsse des 
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Ob auch das pompejanische 3ild etwas zur Weiter- 
entwicklung des tragischen Motivs ergeben würde? Jeden- 
falls aber hat der scheinbar unerlaubte Seitenblick auf 
das dramaturgische Motiv gelehrt, wie diese Kunst der 
Theatermalerei die gespannteste Situation einer in der 
Geschichte der antiken Bühne geradezu typischen Ver- 
wicklung ausgewählt und festgehalten hat. 

Wir richten das Auge jetzt auf das der tragischen 
Heraklesscene gegenüber befindliche Bild. In der Mitte 
steht eine Frau, deren Ausdruck, mag sie nun eine 
Maske haben sollen oder nicht, ein unzweifelhaft tragi- 
scher ist. Sie trägt ein blaues Kleid und eine hellviolette 
Kopfbedeckung. Ihre rechte Hand legt sie auf den 
Kopf eines ganz in ein violettes Gewand gehüllten Kin- 
des. Auf der andern Seite drängt sich ein Ejiabe an 
sie, der in der rechten Hand eine Fackel emporhält. ^ 
Dafs diese Gruppe eine durchaus tragische sein soll,, 
kann auch dem ersten Blicke nicht zweifelhaft sein — 
nun aber die Person, die links um eine Thürecke schaut,, 
deren grotesk komische Maske mit aufdringlicher Deut- 
lichkeit in die ernste Situation hineingrinst, eine komische 
Figur mit weifser Kopfbedeckung und weifsem Kleid? 
Es liegt bei der Betrachtung der tragischen Gruppe die 
Überlegung nahe, ob wir es nicht vielleicht wieder mit 



Kapitels S. 19 nach Ficoroni de larvis scenicis Taf. XXVII link? 
unten verkleinert wiedergegeben ist. Nach den Verzierungen ist der 
Sitz des Sklaven ein Altar und er hält beide Hände auf den Kücken, 
entweder weil er gefesselt dahin geflohen ist oder weil er die Schläge 
fiirchtet, vor denen er zu dem Altar entwischt ist. Eine ganze 
Scene ähnlicher Art ist auf einer Campanaschen Terrakottaplatte 
im Museo Kircheriano dargestellt. Auf einem Altar links (vor dem 
Proskenion) sitzt ein Sklave, ^cUr sich offenbar aus Furcht vor 
drohender Strafe in den Schutz der geheiligten Stätte geflüchtet 
hat^, Heibig Führer durch die off, Sammlungen klctss, Altertümer 
in Rom H nr. 336. Annali delV IstiU 1859 T. O. p. 389. 
I Dessen Kleid ist violett-braun. 
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einer Scene aus einem dem Herakles nahestehenden Stücke 
zu thun hätten, ob nicht die blaugekleidete ^ Frau mit 
dem deutlichen Ausdruck verzweifelnder Klage, das ganz 
verhüllte Kind und der Knabe mit der Fackel als — 
nein, die unbegreifliche komische Maske schaut zur Thür 
herein und höhnt alle Erklärungsversuche hiuweg. 

Das weifse Gewand reicht dieser komischen Figur 
bis unten ziemlich an die Füfse, in Fransen endet eSc 
Auf dem Kopfe sitzt eine weifse Mütze, deren eigentliche 
Form die Zeichnung nicht deutlich wiedergiebt. Sie ist 
spitz, wie heute noch deutlich auf dem Originalbild zu 
erkennen ist, und am Kopf ist ihr Rand umgerollt — 
es ist nicht etwa eine Binde oder dgl. — , so dafs nur 
die niedere Spitze des weichen Spitzhuts über dem Kopfe 
übrig bleibt. Die grofse Öffnung um den Mund ist weifs, 
aber es sind nicht Stücke eines Bartes, sondern der 
Maske. Gleich darunter am Halse ist die Hautfarbe zu 
erkennen.^ 

Sicher ist femer bei genauer Betrachtung, dafs die 
Frau so wenig wie die Kinder eine Maske haben sollen. 
Wir haben also die merkwürdige Darstellung einer 
Theaterscene vor uns, in der alle unmaskiert sind, eine 
Person aber die so deutlich komische Maske trägt. 

Werfen wir hier nur einen Blick auf das dritte Bild 
des Zimmers, das an der Wand neben dem ersten tragischen 
Heraklesgemälde seine Stelle hat. Ob die Frau, die wir 
links sehen, eine Maske haben soll, ist nicht mit Sicherheit 
zu entscheiden. Wahrscheinlich aber ist es die komische 
Maske der jungen Frau, die ja so wenig wie die des jungen 



1 S. was PoUux IV 117 von der Theaterkleidung der Un- 
glücklichen sagt: ot bWv bucTUxfaic övxec f\ XeuKCt 6uciriv»i eTxov 
imdXicTa ol (purdbec f^ cpaid f^ jui^Xava f\ ni\K\va f\ TXaOxiva. 

2 Ich bin mittels einer Leiter dem Bilde ganz nahe ge- 
kommen und habe es genau untersucht. 
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Mannes der Komödie die grotesken Züge komischer Mas- 
ken von früher behalten hat*^ Sie hat eine weifse Binde 
und einen grünen Kranz im Haar und einen zweiten 
Kranz in den Händen^, rechts von ihr ist eine Basis mit 
«inem von einem langen Stab oder Spiefs durchbohrten 
Vogel darauf zu sehen ^ daneben aber rechts ein Mann 
mit deutlichster komischer Maske, der zu der Frau hin- 
gewendet offenbar zornig auf sie einredet.* Und weiter 
rechts steht ein Mann mit noch grotesker gestalteter 
komischer Maske, in weifsem Mäntelchen und grünem 
Hut. Die steife Haltung des Kopfes und die Bewegung 
•der rechten Hand nach dem Kinn verstärken noch den 
Eindruck der komischen Figur gerade bei diesem Träger 
•des seltsamen grünen Hutes. 

Diese Scene ist zunächst ganz anderer Art als die 
vorige. Wir lassen sie vorerst bei Seite. Sie wird eine 
Komödienscene gewöhnlicher Art sein und nur die scherz- 
hafte Sklavenfigur fordert zum Vergleich mit der merk- 
würdigen komischen Person des zweiten Bildes heraus. 
Diesem zweiten Bilde müssen wir zunächst nachgehen. 
Wo giebt es eine Zusammenstellung unmaskierter, offen- 
bar tragisch oder doch ganz ernst aufgefafster Figuren 
mit einer komischen Figur? Suchen wir — und das ist 
das nächste was wir zu thun. haben — nach ähnlichen Dar- 
stellungen, so liefert gleich dasselbe pompejanische Haus, 
wenn wir uns nur in das erwähnte Triklinium bemühen 
und einen Blick auf den Theaterfries werfen, eine weitere 
wertvolle Scene verwandter Art, noch wertvoller für uns 
als die des Atriums selbst, weil hier ein Zweifel über die 
Auffassung gänzlich ausgeschlossen ist. Die zweite Gruppe 



1 S. unten S. 48 ff., 52. 

2 Ihr Chiton ist grün mit violettem Rand, die Chlamys gelb. 

3 Die Basis ist gelbbraun, der Vogel violett. 

4 Seine Kleidung ist weifslich, die Schuhe grünlich. 
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des Frieses auf der Wand links ^ — die einzelnen 
Gruppen sind durch die Dekorationen, durch Kande- 
laber und Tropaea klar voneinander geschieden* — 
zeigt eine Frau mit deutlichster tragischer Maske und 
Onkos und rechts vor ihr einen Mann mit ebenso deut- 
licher komischer Maske, in einem weifsen Mäntelchen. 
Die Hände, deren eine einen Stab hält, streckt er vor. 
Eigentümlich ist die von der Frau abgewendete Stellung 
dieser komischen Person; ich wüfste sie nicht anders zu 
erklären, als dass sie eine ganze Wendung rechtsherum 
bedeuten soll als ein Zeichen der Verehrung, wie es Brauch 
war und auch bei Plautus gelegentlich scherzweise er- 
wähnt wird. Entweder wendet sich der Diener so im 
Ernst vor der Göttin, die jene Frau ja immerhin sein 
könnte , oder zum Scherz vor der Herrin.^ Denn dafs 
die drei Figuren, die sich ja schon jetzt in Parallele stellen 
lassen, der komische Mann auf dem zweiten Bilde, die 
Person mit dem grünen Hute auf dem dritten des Atriums, 
und nun der komische Schauspieler der Friesscene, Diener 
darstellen sollen, wurde schon dadurch nahegelegt, dafs 
sie alle ein weifses Mäntelchen haben, wie es ausdrück- 



1 S. Monum. XI Taf. XXX. Danach ist die Gruppe in der 
Abbildung über diesem Kapitel verkleinert wiedergegeben. 

2 Annali 1882 tav. d'agg. Y zeigt gerade diese Wand des 
Zimmers, auch die Zwischendekorationen, welche die Publikation 
des Frieses nicht giebt. So kann kein Zweifel entstehen, welche 
Figuren zusammengehören. 

3 Plautus Curculio v. 69: Phaedromus: quod si non adfert^ 
quo me vortam nescio. Palinurus (der scherzhafte Sklave) : si deos 
salutas, dextrovorsum censeo. Sittl Geberden S. 194 führt einiges 
noch an, Plin. A. w. XXVIII 25 in adorando . . . totum corpus 
circumagimus; Plutarch Nutna 14 irpoCKUVÖv ircpiCTpc^oiLi^vouc. 
Vitellius verehrte den Caligula capite velato circumvertensque se 
deinde procumbens (Suet. VitelL 2). Es ist römische Sitte; ob ich 
bei diesem und entsprechenden Bildern mit Recht Römisches heran* 
ziehe, kann erst später entschieden werden. 

Dieter ich, Pulcinella. 2 
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lieh als den Sklaven der Bühne eigentümlich bezeichnet 
wird.-^ Alle drei repräsentieren sie den auch sonst auf 
der komischen Bühne des Altertums wohlbekannten ko^ 
mischen Diener. 

Aber die Scene des zweiten Bildes aus dem Atrium 
und erst recht diese des Frieses gehören doch nicht der 
Komödie an. £s ist ja jedesmal nur eine Figur komisch. 
Und halten wir uns zunächst an die ganz unzweideutige 
und gerade deshalb um so unbegreiflichere Friesscene : eine 
tragische und eine komische Figur in einer Deutlichkeit, 
die keine Ausflucht zuläfst. Diese Scenen aber, eben 
wegen dieser ihrer Zwittematur, dem Satyrspiel zuzu- 
schreiben, das wir kennen ^ geht nicht an: denn die be- 
treffende komische Person ist weder ein Silen noch ein 
Satyr, und eine andere Figur, die nicht im äufseren tra- 
gisch ausgestattet wäre, duldet das Satyrspiel, das uns 
bekannt ist, nicht. Merkwürdig genug, dafs in dem 
Fries, in dem regelmäfsig tragische und komische Dar- 
stellungen wechseln oder eine komische von zwei tra- 
gischen eingeschlossen ist, hier die unerklärbare Gruppe 
zwischen einer komischen und einer tragischen Darstel- 
lung steht.^ In dem Atrium befindet sich die seltsame 
'gemischte' Scene der tragischen gegenüber und neben 
der tragischen steht eine komische Scene. 

Welcher Art sind die Stücke, die so zwischen Tragödie 
und Komödie, oder aber der Tragödie gegenüber gruppiert 
werden, welcher Art sind Stücke, in denen eine komische 
Figur — wenn wir zunächst nur von der Scene, in der 
direkt die tragische und die komische Figur zusammen- 



1 Pollux IV 119: Tf| bä tOöv 5oOXu)v iEu)|Li(bi xal IfuiaTibtöv 
Ti TTpöCKCirai XcuKÖv. AUe Denkmäler stimmen durchaus damit 
überein, nur die Illustrationen zu Terenz nicht immer. 

2 Wie es Maafs Annali LELI (1881) S. 120 fF, wollte; ich 
komme unten darauf zurück. 

3 Über die Anordnung des Frieses s. Maafs a. a. O. S. 109 ff* 



gestellt sind, ausgehen — neben tragischen möglich ist? 
Giebt es wirklich, wie es der ersten Überlegung scheinen 
will, kein Zeugais, keinen Rest, der uns ernste Stücke 
mit einer komischen Figur im Altertum kennen lehrte? 
Sind hier an der Wand eines Hauses in Pompeji die 
einzigen Zeugen einer gänzlich verschollenen dramatischen 
Gattung? Es gilt einen längeren Gang zu machen durch 
die Trümmerfelder litlerarischer Überlieferung, um viel- 
leicht nach manchem mühsamen Umweg die Frage be- 
antworten zu können, in welcher Art von Dramen ein 
lustiger Diener, eine komische Figur neben tragischen 
Personen aufgetreten ist. Hoffentlich kehren wir klüger 
von unserm Gange zurück und bringen den Schlüssel 
zur Deutung so merkwürdiger Theaterbilder in dem Jubi- 
läumshause zu Pompeji. 



Zweites KapiteL 
Lustige Diener auf der griechischen Bühne. 

Unter den Personen des ernsten tragischen Spie- 
les eine auftreten zu lassen, die dorch lustige oder 
doch volkamäfsig humoristisclie Seitensprünge der Rede 
neben dem schicksalsschweren Gange des tragischen 
Dialogs einen besonders reizvollen Kontrast bewirkt, 
haben die griechischen Tragödiendichter einigemale den 
Versuch gemacht. Was die Dramatiker andrer Zeiten 
und andrer Völker ais ein besonders behebtes drama- 
tisches Kunstmittel bis zur grellsten Wirkung ausgebildet 
und gesteigert haben, ist von hellenischer Kunst nur 
selten, fast zaghaft auf der Bühne versucht worden. Und 
die Entwicklung, die etwa in Shakespeares König Lear 
einen Höhepunkt erreicht, hat ganz andere Anfange als 
die, welche als das bekannteste Beispiel der volks- 
mälsig, fast burlesk redende Wächter in des Sopho- 
kles Antigene darstellen könnte. Man wird, wenn man 
Figuren sucht, deren Reden und Auftreten als wirklich 
komisch beabsich%t ist, in den erhaltenen Stücken der 
beiden älteren griechischen Tragiker kaum andre finden 
als den Wächter im Agamemnon, die Amme in den 
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Choephoren des Aischylos und den genannten Wächter in 
der Antigene des Sophokles. Bei diesen ist das aller- 
dings unverkennbar: der Wächter im Agamemnon mit 
seinen derbkomischen Wendungen besonders am Schlüsse 
seiner Rede macht gerade den Anfang der erschütterndsten 
Tragödie erhabensten Stils; ein beabsichtigt komisches 
Wort fliegt nur noch einmal in den Reden des Heroldes 
später dazwischen, der auch sonst in vulgären und sprich« 
wörtlichen Wendungen sich bewegt. Die Toten braucht 
man nicht zu beklagen; für sie ist die Mühe nun aus, 
vorbei auch die Sorge fürs Wiederaufstehen.^ Doch das 
sind kleine Züge. Das grellste, was ich an solcher ko- 
mischen Gegenwirkung kenne, ist die Figur und die 
Erzählung der Amme in den Choephoren. Was sie von 
der Pflege des kleinen Orest erzählt^, soll — das zeigen 
die einzelnen Worte und Wendungen, auch gerade die 
* pompösen Neubildungen' — nicht rührend, sondern 
derbkomisch wirken mitten in der Situation höchster Span- 
nung.* Dafs wir etwas derart nur noch in der sopho- 
kleischen Antigone wahrnehmen — der Wächter soll eine 
ganze Reihe komischer Wirkungen hervorbringen, wie es 
ja auch Kreon deutlich ausspricht; schon dafs er wieder 
erscheint, obwohl ers abgeschworen hat, soll als bur- 



1 Agam, V. 572 ff.: 

t( TaOxa iT€v9elv ö€!; irapoixcxai irövoc, 

Trapoix€Tai hk xolci |li4v Te6viiKÖciv 

TÖ |Lir]TrÖT' aö0ic jur^ö' dvacTfjvai ^i^Xeiv. 

2 Choeph, V. 730 ff., besonders 745 ff. Der oIk^tiic 874 ff. 
hat gar nichts Komisches. Aber dafs mit der Ammenrede eine 
komische Wirkung beabsichtigt ist, beabsichtigt gerade im schrillen 
Gegensatz zu dem Fürchterlichen, das sich eben vorbereitet, scheint 
mir nach wie vor ganz sicher. 

3 Anders scheint es sich mir zu verhalten mit der Tpoq)öc 
in dem fragm. adesp. 7 N*, das man der Niobe des Sophokles zu- 
schreiben will. 
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lesker Zug wirken^ — , könnte den Gedanken nahelegen, 
dafs in einer bestimmten Periode, die für uns durch die 
letzten Stücke des Aischylos und das erste des Sopho- 
kles kenntlich wäre, die Neigung solcher komischen Inter- 
mezzi besonders geherrscht habe, dafs damals besonders 
dieses Kunstmittel — vielleicht durch Anregung ver- 
wandter Figuren der Komödie — aufgegriffen, dann aber 
wieder mehr aufgegeben und anderen dramatischen Spie- 
len überlassen sei. Aber dürfen wir aus den geringen 
und für solche Beobachtungen doch ganz zufalligen 
Ueberbleibseln tragischer Kunst solchen Schlufs zu ziehen 
wagen? In manchem andern Stücke treten ähnliche Per- 
sonen, wie die angeführten Boten, Herolde, Pädagogen 
und Ammen, Diener und Dienerinnen auf, die sich einer 
vulgären volkstümlichen, absichtlich weitläufigen oder 
sprichwörtlichen Redeweise bedienen^, aber eine beab- 
sichtigt komische Zwischen Wirkung, wie ich sie meine, 
wird schwerlich in allen diesen Fällen festzustellen sein. 
Selbst in den Dramen des Euripides ist gar nicht oder 
sehr selten eine solche Scene anzutreffen. Die grofse 



1 S. besonders v. 238 ff., 317 ff. Kreon v. 320 oi|üi' ii)C 
öXrijuia ^KireqpuKÖc et. v. 324 KÖ|Lii|i€U€ vOv ti^v ööHav. v. 384 
kommt der Wächter wieder. Der öyy€\oc v. 1155 fF. redet wohl in 
Gemeinplätzen und weitläufig volkstümlich, aber nicht komisch,, der 
^EdYT^Aoc ist ganz sachlich. 

2 So der öyycXoc im Aias v. 719 fF., im Oed. Tyr, der öy- 
YeXoc V. 924 fF., mit langen Umschweifen der Rede, zutraulich, 
frech, volksmäfsig redend (v. 1007, 1014, 10 18, 1020), der Gepd- 
TTiwv des Laios I123 fF. ein ängstlicher Alter, die Amme in den 
Trachinierinneriy die höchstens etwas weitläufig redet, der äYT^Xoc, 
der sich mit Lichas zankt (v. 335 ff.) — eine Scene, die vielleicht 
eine gewisse burleske "Wirkung hervorrufen soll. Der Pädagog in 
der Elektra hat nichts Komisches und kaum der Diener im Oed* 
Col. v. 1579. Mag auch immerhin eine gewisse Gegenwirkung durch 
diese Gestalten in der Tragödie beabsichtigt sein, komisch, wie die 
oben angeführten sicher, sollen sie nicht aufgefafst werden. 
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Veränderung, die er mit den Rollen der Sklaven und 
Sklavinnen vornimmt, liegt in einer ganz andern Richtung. 
Die Sklaven sind bei ihm sozusagen viel hoher gehoben, 
als Menschenklasse, in der Auffassung ihres Standes und 
ihrer menschlichen Rechte; sie stehen deshalb den Haupt- 
personen näher, sie sind oft deren Vertraute. So treten 
sie erst bei ihm als wirkliche mitagierende Personen in 
die dramatische Handlung ein; bei ihm sind recht eigent* 
lieh die Dienerrollen im Drama — so auch die einzel- 
nen typischen Figuren der Amme, des Pädagogen — 
ausgewachsen zu der Bedeutung, die sie auf der Bühne 
der Folgezeit haben. Und dem entspricht, dafe die 
übrigen Figuren von ihrer heroischen Höhe sinken, sinken 
nicht im Sinne des Tadels; im Gegenteil, wenn Euripi- 
des sie zu Menschen seiner Zeit und seines Lebens mehr 
oder weniger werden läfst, wenn er mit dem m3rthisch 
Traditionellen zu brechen sucht, so geht er den Weg, der 
allein von dem alten heüigen Spiel der Heldensage, das 
herrlich war zu seiner Zeit, aber hohl und schal werden 
mufste, hinführte zu einem ^modernen' Spiel für andere 
Zeiten, zum Charakterstück oder dem bürgerlichen Schau- 
spiel oder wie man es sonst nennen mag. Nur den 
letzten Schritt auf diesem Wege that die nacharistopha- 
nische Komödie, indem sie das unlösbare Problem auf- 
gab, in mythische Namen und Stoflfe alter Tragödien- 
tradition die Typen, Handlungen und Konflikte gleich- 
zeitigen Menschenlebens hineinzuquälen. Sollte man nicht 
endlich damit ein Ende machen, dem dritten grofsen 
Tragiker das vorzuwerfen, was seine genialsten Versuche 
sind; das was das Drama aller Zukunft geschafifen hat? 
Seine Helden stehen den Sklaven menschlich näher; 
jene niedriger, diese höher denn früher, auf einem Ni- 
veau, das auch den philosophierenden Diener trägt. Dafs 
Euripides lustige Sklavenfiguren vorgeführt oder gar gern 
vorgeführt habe — vielleicht von ganz vereinzelten Stellen 



— 24 — 

abgesehen^ — , kann schwerlich mit Recht gesagt werden. 
Selbst wenn eine Scene, in der ein Diener vorkommt, 
im ganzen einen fast burlesken Eindruck bewirken mag 
— wie etwa, um nur ein Beispiel anzuführen, die zwi- 
schen Menelaos und der alten Sklavin in der Helena — , 
so liegt das nicht an der Rolle des Sklaven, die etwa 
komisch wirken sollte, sondern viel eher an dem Helden, 
der so Gewöhnliches mit ihm thut und redet. Die Nei- 
gung, die in den Choephoren die Gestalt der Amme ge- 
schaffen hat, lag dem Euripides ganz fem, und die 
lustigen Sklavenfiguren, die in der neuen Komödie so 
fein ausgebildet sind, haben, soweit sie die ausgesprochen 
komischen Figuren des Stückes sind, ihre Eigenart nicht 
dem Tragiker zu verdanken. 

War es die Komödie, die zu jenen schüchternen 
Versuchen, einen komischen Diener zwischen die tragi- 
schen Personen zu schieben, die Anregung gab? Wer 
vermöchte das zu sagen? Bei Aristophanes pflegen die 
Sklaven in den meisten Stücken eine ganz untergeord- 
nete Rolle zu spielen und sie sind nicht komischer als 
die andern Komödienpersonen.^ Freilich können wir 



1 Natürlich hat es mit der Scene zwischen dem Herakles 
und dem Diener in der Alkestis eine besondere Bewandtnis, s. 
unten S. 69. 

2 Hier soll von andern Figuren, die Aristophanes gerade 
als komische geschaffen bat, keine Rede sein. Es lohnte sich zu 
sehen, wie auch sie alsbald die Züge gewisser Typen, von denen 
weiterhin die Rede sein wird, annehmen, wie sogar solchen lebenden 
Personen, die oft die Zielscheibe des Spottes sind, bestimmte dem- 
gemäfs ausgemalte Eigenschaften nachgesagt werden, wie z. B. Kleo- 
nymos, der 'athenische FalstafF' (vgl. Ribbeck Alazon S. 28), ganz 
die stehenden Züge der Feigheit, Grofssprecherei, Gefräfsigkeit, 
Geilheit u. dergl. bekommt: der KoXaKU(ivu|üioc dcin6aTroßX/|C^ 
' Schmieronymus Kneifer'. Aber diese mannigfaltigen komischen 
Figuren, deren Typik zu untersuchen wohl der Mühe wert wäre, 
fallen nicht in den Bereich unserer Darstellung. Noch weniger 
gehen uns jetzt an die Haupttypen der Stücke, die Dikaiopolis, 
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erkennen, dafs seine Vorgänger und auch seine Neben- 
buhler es anders gehalten haben: Aristophanes rühmt 
sich, die ewig über Schläge schreienden Sklaven aus der 
Komödie entfernt zu haben ^, ähnlich wie andere plumpe 
Scherze, die Mode gewesen seien. Die betrügerischen 
Sklaven sind auch ihm als etwas Typisches bekannt.* 
Ist es Zufall, dafs gerade erst im Jahre 405^ in den 
Fröschen der Sklave Xanthias mit all seiner grotesken 
Komik einen so breiten Raum im Stücke einnimmt, als 
die so recht eigentlich lustige Figur des Stückes, und 
dafs man das in noch viel höherem Grade von dem 
Sklaven Karion im letzten aristophanischen Stücke, im 
Flutos, sagen kann? Das ist beide Male schon ganz der 
feige, frefsgierige, schlaue Bursche, den wir aus dem spätem 
Lustspiel so gut kennen, in voller Ausbildung; im Flu- 
tos, dem einzigen Stücke der andern auf Aristophanes 
folgenden Gattung, das wir von diesem selbst und über- 
haupt noch besitzen, erkennt man, wie nun, da das Wild- 
burleske der frühem Dramen fehlt, in der gleichmäfsig 
und mafsvoU-bürgerlich, immer mehr in bestimmten Ty- 
pen sich abspielenden Handlung der Sklave der Träger 
des burlesk-komischen Elementes ist.* 



Strepsiades, Philokleon u. a. Diese attischen dfpolKOi sind ja in 
gewissem Sinne die komischen Figuren der betreffenden Komödien, 
aber sie verdanken ihre Entwicklung doch ganz andern Motiven, 
als das ist, das den komischen Diener geschaffen hat. 

1 Frieden v. 421. 

2 Z. B. Frieden v. 744 ol 6oOXot ol ^EaTraTuivrec. 

3 Gelegentlich hat ja auch vorher Aristophanes die von ihm 
verdammten Sklavenscherze selber gemacht, wie Wespen v. 1292, 
aber eben nur ganz gelegentlich. 

4 Vgl. besonders die lustige Scene zwischen ihm und den 
Armen v. 288 ff. Eine bildliche Darstellung, die einen solchen 
Sklaven vergegenwärtigt, der, wie Karion der Alten im Tempel 
einen Topf mit Grütze stiehlt (v. 672 ff.) , zwei alten Leuten einen 
Kuchen vom Teller stibitzt, findet sich auf der Vase Caputi bei 
Heydemann 9. Hallisches Winckelmannsprogramm 1884, Tafel I. 
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Diese aristophanischen und die euripideischen sind 
beide die Vorfahren des menandrischen Sklaven. Ari- 
stophanes hat den Sklaven als lustige Person im Stücke 
selbst noch in den Hauptzügen ausgebildet, und gleich 
Antiphanes soll diese Figur besonders gepflegt haben. 
Um die immer bedeutendere, immer umfassender und 
feiner ausgebildete Rolle des Sklaven in der neuem 
Komödie, in der er eben fast immer die lustige Person 
war, jedem vor Augen zu stellen, brauche ich nur an 
all die Sklaven in den Stücken des Plautus zu erinnern, 
jene Sosia und Stasimus, jene Chrysalus und Pseudolus. 
Und oft genug wird nun diese Dienerkomik so sehr aus- 
gebildet, dafs zwei sich gegenüberstehen in den recht 
eigentlich komischen Episoden des Stückes: der bäurisch- 
plumpe und der schlaugewandte, der dumme und der 
verschmitzte; Duette, wie sie in der volkstümlichen Komik 
manches Volkes, nicht am wenigsten des italienischen, 
bis heute sehr gebräuchlich sind.^ 

Der lustige Diener war immer mehr eine unerläfs- 
liche Hauptrolle der Komödie geworden. Nicht zufallig 
ist Thalias Attribut eben die Maske des komischen Die- 
ners, wie sie etwa die feine, auf eine Schöpfung wenn 
nicht des Praxiteles, so doch sicher der Kunst des 
4. Jahrhunderts zurückgehende^ Statue im Saale der 

I Ich will schon jetzt wenigstens auf die Analogien in ita- 
lienischer Volkskomik hinweisen, die uns später mancherlei er- 
klären werden. Zwei ihrer gebräuchlichen lustigen Figuren lassen 
die Italiener mit Vorliebe zusammen auftreten, einen als Betrüger, 
den andern als Dummkopf. Man erzählt von Bergamo wie von 
Benevent, dafs die Bewohner des Stadtteils auf dem Berge — beide 
Städte liegen ähnlich halb auf dem Berge, halb in der Ebene — 
klug und lebhaft seien , die andern plump und dumm , und man 
erklärt damit, dafs man beide Typen mit- und gegeneinander auf- 
treten läfst, vgl. z. B. Flögel-Ebeling Geschichte des Grotesk-Komi- 
schen S. 46. 

2 S. jetzt W. Amelung Die Basis des Praxiteles aus Man- 
tinea S. 35, 40 u. s. 
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Musen im Vatikan hält.^ Wie sehr man sich bewufst 
war der Bedeutung der komischen Sklavenmaske, zeigt 
vielleicht am Besten der Prolog des plautinischen Am- 
phitruo, mag dessen Original nun einer Zeit ange- 
hören, welcher es wolle. Jedenfalls ist es die Art my- 
thologischer Travestien, wie sie so häufig die sog. mitt- 
lere, selten die neue Komödie geliefert hat, freilich 
mythologischer Travestie, die ganz deutlich im direkten 
Anschlufs an eine Tragödie zustande kam; der tragische 
Ton klingt gar zu deutlich noch durch. ^ Und das 
Hauptmittel, aus einer Tragödie ein komisches Stück zu 
machen? Hören wir die Worte des Prologs: 

Wie also? Da ein Sklav hier auch 'ne Rolle hat, 
Seis, wie ich sagte, eine Tragikomödie.^ 

Die Parodie einer Tragödie, der ein komischer Sklave 
zugefügt wird: man könnte glauben gefunden zu haben, 
was zu suchen war, tragische Figuren mit einer komischen 
unter ihnen. Aber es haben die Personen der mittlem 
und neuem Komödie und was ihnen auf der römischen 



1 Heibig Führer I S. 200. Dafs es eine Dienermaske ist, 
zeigen die als solche deutlichen der gleichen Art, z. B. bei Wieseler 
Theatergebäude und Denkmäler des Bühnenwesens Taf. V 40, dazu 
S. 44. S. die über diesem Kapitel S. 20 abgebildete Maske, nach 
Museo Borbontco vol. VII Taf. XLIV nr. 2. 

2 S. F. Leo Plautinische Forschungen S. 122. 

3 Amphitr, Prolog, v. 62 f. : 

Quid igiturp quoniam hie seruos quoque partes habet, 
Faciam sit, proinde ut dixi, tragicomoedia. 
Auch die Worte des göttlichen Sklaven Mercurius v. 986 f. : 
Nam mihi quidem hercle qui minus liceat deo minitarier 
Populo, ni decedat mihi, quam seruolo in comoediisp 
lassen immerhin auf mancherlei übliche Besonderheiten der Skla- 
venrolle schliefsen, vgLTerenz Hautontim. 31 ff., Plaut. Merc, II4 if. 
Es würde natürlich zu weit fähren, alle dergleichen Andeutungen 
zusammenzustellen. 
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Bühne nachgebildet wurde, immer allesamt komisches 
Kostüm, komische Masken getragen. 

Die Entwicklung des komischen Kostüms ist heute 
in ihren Hauptzügen klar. Wir wissen es jetzt sicher^, 
dafs jene grotesken, dickbäuchigen, phallischen Gestalten, 
von der so manche Terrakotten und unteritalische Vasen- 
bilder eine Vorstellung geben, gleicherweise ausstaffiert 
sind, wie es die Schauspieler der alten attischen Komödie 
waren. Und diese ^Pusterbälge', um den analogen Aus- 
druck altdeutscher Schauspiele zu gebrauchen^, waren 
ohne Zweifel ursprünglich dionysische Dämonen, strotzende 
Dämonen der Fülle, ^füllende und volle' Feld- und Wald- 
geister. Die alte Komödie war ein Spiel dieser Satyroi; 
denn so mufs ihr Name gewesen sein.^ Merkwürdig 
genug, dafs den Namen des sat3Tischen, des ursprüng- 
lichsten komischen Dramas, der cdrupoi, nicht die Ko- 
mödie behielt, die eben diesen andern Namen bekam; 
jenen empfing das - hinter die Tragödie gestellte burleske 
dionysische Spiel, in dem dann gerade die ganz ver- 
schiedenen ionischen Pferdedämonen auftraten. Jene 
andern Dämonen aber haben an vielen Orten in Hellas 
den auftretenden Personen der Komödie ihr Äufseres 
geliehen, und es ist kein Zweifel, dafs die unteritalischen 

1 Durch die Ausführungen von A. Körte Arch, Jahrbuch VIII 

(1893) S. 61 ff. 

2 S. Weinhold Über das Komische im altdeutschen Schau- 
spiel in Gosches Jahrbuch für Litteraturgeschichte I S. 4. Die 
mannigfachen Bauemnamen Molkenpauchy Schottenpauch , Polster- 
bruocht GeiJsfufSy Gensschnabel, Geirschnäbel , Schweinsohr zeigen 
auf bedeutsame Weise, wie dieselben Mittel der Karikatur, die 
unten noch zu besprechen sind, auch hier angewendet werden. 
Auch körperliche Gebrechen sind ein Hauptmoment der Komik. 
Der Knecht Pusterbalg im Auferstehungsspiel (Mone Altd, Schau- 
spiele 126) 'hat eine nase als eine Katze y er ist ubir die schultern 
breit, die rucke mangen hoker treit,^ 

3 S. den Aufsatz von Löschcke Athen. Mitteilungen XIX 

(1894) S. 518 ff. Siehe aber unten S. 56. 
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Spiele solcher Art, denen Rhinthon besondere Berühmtheit 
verschafft hat, dafs die sicilischen Komödien des Epicharm 
ihre Figuren im wesentlichen ebenso kostümiert auftreten 
liefsen wie die altathenischen. ^ Alle jene Improvisatoren und 
^Freiwilligen', jene Deikelisten und Phallophoren in Sparta 
und Sekyon, Korinth oder Theben oder Rhodos, in Tarent 
und Syrakus und Selinus sind Vertreter derselben Gattung 
von komischen Vorführungen; leicht erkennt man, soweit 
die Nachrichten reichen, das Gemeinsame ihrer Kunst: 
sie travestieren den Mythos und sie stellen Typen des 
Lebens dar, Obstdiebe oder einen Arzt aus der Fremde*, 
Ehebrecher oder Kuppler oder Betrunkene.^ Daraus 
erwächst die Komödie des Rhinthon wie die des Epi- 
charm, ihr gehören noch fast ganz die losen Kasperle- 
scenen der altattischen Komödie nach der Parabase an 
oder auch solche Einleitungsscenen, wie sie die Frösche 
haben; solcher Scenen Motive kehren dann in den lusti- 
gen Sklavenscenen der neuem Komödie häufig wieder. 
Stücke und Scenen dieser Art in ihren Keimen dorische 
zu nennen hat man volles Recht, auch wenn ihre ältesten 
Erscheinungen schon auf andern Gebieten uns ebenfalls 



1 Ich freue mich, diese Zusammengehörigkeit jetzt auch scharf 
von Bethe Prolegomena zur Geschichte des griechischen Theaters 
59 ff. betont zu sehen. 

2 Sosibios bei Athenaios XIV p. 621^ ff. Vgl. auch Pollux 
IV 104 von lakonischen t8u^ßoi, die ^^i^oOvTO ToOc ^irl xfl KXoTrfi 
TUiv ^d)XuJv Kpciliv äXiCKOim^vouc. Der Typus der Obstdiebe soll 
heutzutage in England auch bei Christmasaufführungen eine Rolle 
spielen, nach Cecil Smith im Journal of Hellenic studies 11 314. 

3 Den T3rpus des Betrunkenen soll ja Epicharm zuerst auf 
die Bühne gebracht haben. Die Bezeichnung (pXOaKCC wird bei 
Hesych auch direkt mit |Li^6ucoi erklärt. Das gehört natürlich von 
Anfang an' zu den dionysischen KUijuiOi. Vgl. was Athen. XFV p.621^ 
von dem irpocujiTElov )üI€6uövtu)v der (GOcpaXXoi überliefert hat. 
Die Trunkenheit ist der Wahnsinn, die ^avia, die der Gott schickt, 
der gute Wahnsinn ; der böse, den er sendet, wenn man den guten 
nicht aufiiehmen will, fährt seine Widersacher ins Verderben. 
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begegnen. Die ursprüngliche Verbindung mit Dionysos 
und seinem Kult ist überall klar; sie bedarf keines 
Wortes. Sie lehrt uns auch leicht erkennen, was die 
für unteritalische Vorführungen überlieferten Namen der 
Lysiodie und Simodie bedeutet haben. Glaubt man wirk« 
lieh wie es scheint noch immer der alten Tradition, die 
sie auf ihrer Suche nach 'Erfindern' einem Dichter Lysis 
und einem Dichter Simos zuschreibt? ^ Lysios ist ein alter 
Göttername und später ist es ein Beiname des Dionysos 
geworden.^ Sein Spiel ist die Lysiodie. Simodie aber kommt 
von gebräuchlichen griechischen Worten und Wendungen 
und bezeichnet den Spottgesang der alten Satyrn. Von 
ihrem Äufsem wird eben das mit am häufigsten gesagt^ 
dafs sie 'Stumpfnasen' sind, und das hat seine typische 
Bedeutung erhalten für das, was sie treiben und sagen.* 



1 So auch wieder Susemihl Gesch, der griech. Litt, in der 
Alexandrinerzeit I 238 f. Crusius Philol, LV 383 denkt sogar an 
Simos als den Verfasser des neuen hellenistischen Canticuras. 

2 AOcioc als Göttername (s. Usener Götternamen 355) ist auch 
direkt überliefert: orph. Hymmis XLII 4 AOceiov "laKXOV. Auatoc 
steht auch bei Dichtem noch fast nie neben Aiövucoc, sondern als 
selbständiger Name (zu ersehen aus Bruchmann Epitheta deorum 
S. 87). Bei der Gelegenheit möchte ich bemerken, dafs die |LiaTMJÖ{a 
schwerlich mit Recht aus )LiaYa6(p&(a abgeleitet und mit der Magadis 
zusammengebracht wird (Crusius Philol, LIII 543). Die Erklärung 
wird in einer altern Bedeutung von ^dT0C zu suchen und diese in 
Zusammenstellungen wie jLidYOC Kai T^H^ ^^ finden sein. Man ver- 
gleiche Aischin. Ctes, § 157 oÖT€ Opuvibvöac oöt€ €öpOßaTOC oÖt' 
dXXoc oübeic it(/)itot€ tuiv irdXai Troviipuiv toigOtoc fndToc Kai 
"för|C ^T^VCTO; Apuleius apolog, c. 81: quis Palamedes quis Sisyphus 
quis denique Eurybatus aut Phrynondas talem excogitasset P omnes 
isti quos nominaui et si qui praeterea fuerunt dolo metnorandi^ si 
cum hac una Rufini fallacia contendantur, macci prorsus et hoc^ 
cones videbantur. Also judyGC Kai T<^iic konnte man etwa durch 
maccus (das natürlich mit jud^oc direkt nichts zu thun haben soll) 
et bocco wiedergeben. 

3 Man mufs sich Wendungen wie ci|Lid Y^Xav AnthoL V 176, 4, 
a|Lid C€cr]pdjc |uiuxötZ€ic Anthol, V 178, 3 vergegenwärtigen (ci|aöiü 



— 31 — 

Betrachtet man es auch als einen ersten Ursprung 
der spätem Masken, wenn sich die Tänzer bei dem dio- 
nysischen Mummenschanz das Gesicht rot oder schwarz 
färbten oder wenn sie sich, um selbst das Ansehen von 
Wein- und Vegetationsdämonen zu haben, mit Eppich- 
oder Feigenblättern das Gesicht verhüllten oder mit Wein- 
hefe bestrichen, und mag gewifs auch die Absicht, sich 
unkenntlich zu machen, namentlich wo die Freien selbst 
den Aufzug veranstalteten, zur Schaffung irgend welcher 
Masken Anlafs gegeben haben, diejenige Maskierung, 
Entstellung und Veränderung des Gesichtes, die von den 
alten komischen Darstellern erstrebt wird, geht fast immer 
dahin, das Menschenantlitz mehr oder weniger in irgend 
eine Tierphysiognomie zu verwandeln.^ 

Es ist ja etwas ohne weiteres Selbstverständliches, 
dafs jegliche Karikatur darin ihr Hauptmittel hat, und 
es braucht weder damit, dafs heute noch jede stärkere 
Beschimpfung zu Tiemamen greift, dafs heute noch eine 
gröbere Charakterisierung einzelner Personen und ganzer 

verspotten. a^oOcl• in^^iqpovTai Hesych.). Dafs Ctfuiöc, Ci|liu)V zu 
den häufigsten Satymamen gehört, geht aus der Zusammenstellung 
von Heydemann Satyr- und Bakchennamen, j*. HcUl. Winckelmanns- 
progr, 38 u, s. hervor. "Warum man den Simos, den man auffand oder 
erfand, zu den yvii^pi^oi MdYVTlTCC rechnete (Strabo XIV p. 648), 
wird man schwerlich erraten können. Die Angabe, dafs gerade 
die Simodie gleich der iXopip^ia und diese Trapd Tf^v xpafUJÖiav 
(Athen. XIV p. 420^, 621*^) gewesen sei, mag vielleicht der Name 
uns auch so erklären, dafs die Simodie eben in gewissem Sinne 
ein 'Satyrspiel' oder aber, wie Birt vermutet, cijuifjöia bewufste 
Umgestaltung von TpoTMJÖia war (ci|Liöc für TpdYoc). 

I Es gehen schüefslich alle Theatermasken auf zwei Arten 
zurück: die alte Göttermaske, die erhabene, typisch heüige, die 
der ernste Sprecher anlegt (ich verweise zu dessen Verständnis 
auf Bethe Prolegomena zur Geschichte des griechischen Theaters 
S. 40 ff.), und die groteske Tierfratze, von der weiter die Rede 
ist. Wo beide in- ihren Ausläufern sich treffen, wird oben ausge- 
führt werden. Über Entstehung und Entwicklung der tragischen 
Maske selbst ist hier nicht der Ort zu handeln. 
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Klassen mit Tierbezeichnungen arbeitet, noch mit irgend 
welchen in Menge vorhandenen Analogien anderer Völker 
und ihres Tiermummenschanzes ^ die Verwendung von 
Tiertypen bei den griechischen Völkerschaften verständ- 
lich gemacht zu werden. Was wir bei andern Völkern 
auch ahnen*, die Herkunft vieler solcher Vorführungen 
aus religiösen Verkleidungen, das sehen wir freilich bei 
den Hellenen besonders deutlich. Noch, um nur ein 
markantes Beispiel zu nennen, auf dem Gewände der 
Göttin von Lykosura, das jetzt im Centralmuseum in 
Athen aufgestellt ist, sehen wir förmlich einen Aufzug 
abgebildet, der mitten inne steht zwischen religiösem 
Chor und komischem Tanz: Schwein, Pferd, Hund, Wid- 
der, Esel, Bär, zum Teil mit Flöten und tanzend, erschei- 
nen in Prozession — gewifs zu Ehren der Gottheit und 
zugleich zum Ergötzen der Zuschauer.^ Aber weder von 
den alten Tiertänzen*, Tierchören und Tieraufzügen und 
ihrer religiösen Entstehung, die auch die Tierchöre der 
alten Komödie in einem ganz neuen volleren geschicht- 
lichen Lichte erscheinen lassen^, noch von den Böcken 



1 Vgl. auch Du M6ril Histoire de la comidie ancienne I 
p. 72 ff. 

2 Mannhardt Mythologische Forschungen S. 143 ff- 

3 Cawadias Fouüles de Lycosoure S. 1 1 Taf IV. 

4 Mancherlei Namen von alten Tiertänzen sind noch erhalten, 
deutlich bezeichnet einige bei Athenaios XV p. 629, darunter ein 
Tanz fXaOH und \^u)v; auch z. B. Hesych s. v. dXiiiTriiE* öpxiicic Tic; 
bei Lukian ircpl öpxi^c. 84 ein Tanz Y^pavoc. Danach wird man 
wohl zugeben, dafs der aus Sophokles Satyrspiel "AiiUKOC zitierte 
sonst ganz unverständliche Vers Athen. IX p. 400^ fr. 107 N* nur 
alte Namen von Tänzen giebt: 

T^pavoi, x^^^^vai, YXaÜKCC, IktIvoi, XaToi. 

5 Vgl. besonders die vortreffliche Dissertation von Poppelreuter 
de comoediae aiticae primordiis particulcLe duae^ Berlin, 1893. S. jetzt 
auch das dritte Kapitel in Bethes Prolegomena zur Geschichte des 
griechischen Theaters S. 48 ff. Die ursprüngliche Verschiedenheit von 
Chor und Schauspielern der Komödie ist mit Recht wieder betont. 
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oder Pferden und ihrer Geschichte auf der griechischen 
Bühne soll weiter die Rede sein. Jedenfalls kann dies, 
dafs die älteste komische *Maske' noch fast geradezu 
eine Tiermaske ist, für die weitere Entwicklung eben 
dieser Masken nicht unwichtig sein. Das tierisch vor- 
stehende fletschende oder der Schweineschnauze nach- 
gebildete Maul, die oft fast rüsselhafte plumpplatte Nase, 




die Schweinsohren oder aber die Geier-, Raben- oder 
Hahnennase, wie sie die oben erwähnten Denkmäler für 
die altattische Komödie und die Possen des Westens 
zeigen, das sind für eine lange Zeit die Hauptkennzeichen 
komischer Entstellung des Gesichts. Man betrachte nur 
die zwei Figuren eines alten schwarzfigurigen Vasen- 
bildes, auf dem ein Flötenspieler zwei ganz eingehüllten 

Dieterich, Pulcinella. 3 
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Figuren voranschreitet — sie werden den Mantel ab- 
werfen, sobald sie tanzen — , deren Kopf eine um so 
groteskere Mischung zweier deutlicher Tiertypen ist: 
Kanun und Kinnlappen vom Hahn, Nase und Maul vom 
Schwein.^ Man wird solche Tänze vergleichen wie die 
TpuXXicjioi *Schweinetanze', welche von fP^XXoi getanzt 
werden^, besonders auch in später Zeit in Alexandria. Ein 
wirkliches Verständnis all dieser Volkskomik würde wie- 
derum in die ältesten Volksanschauungen von Tier und 
Tiereseigenschaften zurückfuhren, würde vielleicht auch 
den Weiberiambos des Semonides besser verstehen lehren, 
eine sozusagen umgekehrte, zu schmähender Komik ge- 
wendete Metamorphosendichtung. Führt doch die Entwick- 
lung von lambos und Komödie im letzten Grunde zusammen. 
Aber es ist hier genug, wenn wir spätere Typen komischer 
Figuren zu verstehen in den Stand gesetzt sind. 

Die verschiedenen Hauptformen der Nase sind für die 
Gestaltung der komischen Maske fast die Hauptsache. Die 
ganze griechische Physiognomik hat verschiedene Typen 
nach Tierähnlichkeiten bezeichnet und bestätigt, was alte 
Angaben und Bilder von alten Volksgestalten der Komik 
lehren können. Die komischen Figuren der Bühne sind, 
auch später, entweder 'stumpfnasig' (cijLioi) wie die Böcke 
oder 'krummnasig' (yputtoi, ^iriYpUTTOi) wie die Geier, 
wie die Raben, wie die Hähne. Ganz bestimmte Eigen- 
schaften verbindet die feststehende Vorstellung mit diesen 
äufsern Abzeichen.* Jenes bedeutet vor allem Spott und 

1 Amphora des Berliner Museums nr. 1830 (Furtwängler), 
Journal of Hellenic studies Vol. II p. 309 , Plat. XIV AI (Cecil 
Smith). S. Poppelreuter a. a. O. 5 ff. 

2 YPVJX^i2:eiv (att. YpuXilciv) wurde gesagt diri tiüv <popTiKÜJC 
Kai dcxTl|Li6vU)C öpxouja^vujv Bekker Anecd, gr. I p. 33. Vgl. auch 
den Parasiten fpuWiUJV und viel ähnliches, s. Crusius Untersuchungen 
zu Herondas 166. 

3 S. bes. [Aristot.] Physiognomon, cap. 61 o\ hk. Ti?|V f>tva 
ÖKpav irax€lav ^xovxec j!)(jt8u|Lioi • dvaq)^p€Tai ^irl toC)C ßoOc. ol 
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Geilheit — ich brauche nur an die typische c\}x6Tr\c der 
Satyrn zu erinnern — , dieses Unverschämtheit, Zorn- 
wütigkeit, Prahlerei, besonders auch Dummheit, Thorheit 
und vieles andere. Es kann gar nicht zweifelhaft sein, 



bi Ti?|v piiva ÖKpo9€v iraxetav ?xovt€c dvaicGiiTor dvaq>^p€Tai ^irl 
ToOc öc. ol Ti]v fiiva ÖKpav öEdav ?xovt€C öucöpYilxor ävacpi- 
pexai ^ttI toöc icOvac. oi bä Tf|v pXva TZ€pxq>€pf\ ^xo'^tcc ÖKpav, 
djuißXdav bä ixefdkä^^DXoi- dvacp^pcrai irci toOc X^ovrac. ol bt 
Tf|v j^iva ^aKpdv Xcirri^iv ^xovrec öpviOiiibeic. ol ^iriTpuTrov dirö 
ToO |Li€Tu(jiTOU €ÖÖOc dTOju^viiv dvaib^c* dvaq)^p€Tai ini toüc kö- 

paKQC. oi bk YpU7rf)V ?X0VT€C Kai TOO JLI€TIJ()1T0U 6lTlpOpUJ|Ll^VTlV 

^€TaXöl|)uxol • dva<p^p€Tai dirl xoOc d€ToOc. ol bk ti^v jitva ^tkoiXov 
?XovT€c xd irpöc xö in^xiüTrov ircptcpcpf^, xfjv bä TrepKpdpeiav dvui 
dv€CxiiKulav, Xdtvor dvacp^pexai ^irl xoOc dXcKxpuövac. ol bä 
Cl^f|v ?xovx€c Xdyvoi* dvacp^pexai lirl xoOc IXdcpouc ok bk ol 
^AUKxf^pec dvaireirraiLi^voi, 9u|liu(j6€ic' dva<p^p€xai ^irl x6 irdOoc xö 
iv xCp Gujuiiii Yivö|Li€vov. Ps. Polemon bei R. Förster Scriptores phy- 
siogn, II 153 ; vgl. Plat. Phaidr, p. 253^. Pollux onom, II 73 : jiivöc bk. 
cxi?l|Liaxa ypuiröc, ^iriTpuiroc, öv ßaciXiKÖv oiovxai, ciinöc, öv €Öxaptv 
vo|Li(Zouciv, ebenso ci|liöc und ^iriTpuiroc Plat. Rep, V 19 p. 474^. 
Man vergleiche auch die physiognomischen Termini bei Herondas 
rV 67 (s. Crusius Untersuchungen 93) und an vielen andern Stellen; 
s. R. Förster Scriptores physiogn. II p. 250. Adamant. sophist. phy- 
siognomon, bei Förster I 375 f. Anonymi de physiognomon. ebenda 
n 70 f. : cum directae sunt nareSy linguae intemperantiam produnt^ 
nares maiores esse melius signum> est quam, minores, minores enim 
seruüihus ingeniis etfuribus et tergiuersatoribus assignantur, curuae 
nares y quoLS Graeci Ypuirdc uocant, magnanimis attribufae sunt, 
humiliores, quds Graeci cijudc dicunt, libidinösis etc. Anon. phy- 
siognomon, ebenda II 228 neben anderm: ^Ic l€paKoei6f|C cr])i€Tov 
(piXdpxou Kai dXa2I6voc Kai laiJjpoO Kai cpiXaOxou. Die Hähne werden 
' auch besonders immer als libidinosi, insatiäbües veneris bezeichnet, 
z. B. Anon. de physiognom, Förster II 1 12, 9 f. Ausführlicher ebenda 
142, 16: galluSy qui graece äX€Kxpuuüv dicitur, animal est ineptum, 
in vener em. calidum^ speciei ac vocis suae gerens fiduciam. magnam, 
qui ad huius animalis speciem, referuntur ?iofnines, ita erunt: oculo 
rotundo nitenti, capite paruo mobilit sübrecti collo etc, cf. Polemonis 
de physiognomon, ebenda I 220. 248. Man beachte besonders, wie 
der dXcKXpuuüv als juiüpöc, als ineptus alle die Züge der törichten 
Figur, des geilen, eitlen Dümmlings hat. 

3» 
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dafs die Chöre von yOiriJüvec, UTTOTUiTUJvec , die man 
vor alters in lakonischen Tänzen auftreten liefs^, von 
Leuten mit Geiermasken dargestellt wurden, und eine im 
Scholiencorpus zu Aristophanes erhaltene Notiz zeigt, 
dafs z. B. auch der Chor der Wolken Masken mit sol- 
chen grofsen Nasen trug*, fast das einzige, was wir von 
der Maske eines aristophanischen Chors wissen. Wie 
sehr auch die Angaben der Physiognomiker des Alter- 
tums von dem Hahnentypus auf alter Volksvorstellung 
beruhen, kann ein londoner Vasenbild lehren, ähnlich 
dem oben erwähnten schwarzfigurigen des berliner Mu- 
seums: neben einem Flötenspieler tanzen zwei Männer, 
die deutlich durch roten Kamm und Kinnlappen, durch 
Gesicht und Flügel als Hähne charakterisirt sind.^ 

Vielerlei ähnliche Überlieferungen stehen den Zielen, 
auf die unsere Darstellung es abgesehen hat, ferner. Aber 
daran, dafs nächst den Tierverkleidungen, um die Karikatur 
(rd feXoia xai dcxriinova) der komischen Figur zu Stande 



1 Pollux IV 104. Der Hofiiarr bei Antiocbos VIII Apollo- 
nios hatte den Beinamen fpunöc Athen. VI p. 246 d. 

2 Schol. zu V. 344 aörai hk ^tvac ^xo^civ: elccXiiXOGact ydp 
oi ToO xopoO iTpocwireia iT€piK€i|Li€voi )i€T(iXac £x<>vTa jSIvac Kai 
dXXwc YeXola kqI dcxi^iuova. Dazu stimmt v. 337 y^^MM'oOc 
olujvoOc depoviixcic. 

3 Journal of Hellenic studies Vol. II p. 309, Plat. XIV B I. 
— S. die Abbildung unten zum letzten Kapitel. — Wenigstens 
erinnern will ich auch an die Polluxnotiz IV 103: ö hk |Liopq>ac|üi6c 
TTavTobairOjv 2^t{iujv i^v |Li(|Lir]ac • flv hi ti Kai CKiiin;, tö hk. aörö ckuj- 
irlac, ctboc öpxi^ccuc ?xov tivA toO Tpaxf)Xou iT€piq>opdv kotA Tf|v 
ToO öpviöoc |Li(|Lir)civ, 6c Ott' ^ktt\i^5€U)C irpöc ti^v öpxr^civ AXiocc- 
TQi. — Wie auch zu andern Zeiten bei andern Völkern die Gestaltung 
der Nase ein Hauptmittel der Komik und Karikatur ist, weifs jeder; 
lehrreich ist, was Schneegans Geschichte der grotesken Satire^ Strafs- 
burg 1894, 43 ff. zusammenstellt. Auch an die mittelalterlichen 
Nasentänze der damaligen komischen Figuren mag man sich er- 
innern, s. Beispiele bei Könnecke Bilder atlcis zur deutschen Natio- 
nallitteratur S. 124 und die Tafel. 
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zu bringen, vor allem menschliche Gebrechen und abnorme 
Körperbildungen nachgeahmt und dargestellt werden, mag 
mit einem Wort erinnert sein. Als einen Buckligen und Ver- 
wachsenen hat sich schon die älteste Volksphantasie den 
witzigen und satirischen Erzähler vorgestellt. Schon der 
Sklave, der bei dem alten Dichter Asios offenbar als para- 
siten artiger Possenreifser zum Hochzeitsmahl des Molos 
kommt, ist lahm.^ Dafs man von körperlichen Gebrechen 
und Häfslichkeit in der Überlieferung über ffipponax, 
den Erfinder des lahmen Verses — und wir können uns 
kaum vorstellen, in wie eigentlichem Sinne die Alten 
das Hinken des Verses sich dachten imd den Vortragen- 
den und seinen Vers zu verbinden geneigt waren ^ — , so- 
zusagen von selbst zu erzählen anfing, scheint mir ohne 
Schwierigkeit begreiflich.^ Lahme Leute und lahme Verse 
sind für das Volk zunächst nur zum Lachen. Das Schielen'*^ 



1 x*JU^<^c, CTiTiLiaTiTic, TroXuTi^pujc, koc dXrjTij 
f\\Q€v KvicoKÖXaH, €\5t€ M^r^c ^T^^M^i, 
ökXiitoc, 2u)|LioO Kcxpni^^oc, ^v bi iLidcoiciv 

fjpiWC €lCT/|K€l ßopßÖpOU ^HoVObOc, 

Asios fi-. S. 23 B. n*. 

2 Auf Herondas 1 76 xt«Xi?]v 5* dcibeiv x^^' öv ^Ectralbcuca 
und IX 10 rd kOXX' dctöciv macht mich Skutsch aufmerksam. 

3 Ich will kein Gewicht darauf legen, dafs Hipponax fr. 183 
B. II* selbst sagt d|Li(pi&^Eioc y&p elyn koök d^apTdvlJü kötttiuv, 
obwohl es durchaus nicht so aussieht, als sei das als Scherz ge- 
meint. Bezeichnend für antike Auffassung ist z. B. Demetrios ircpi 
^p|LiT)v. c. 301 : cr)|uieiov bi Kai tö 'liririüvaKTOC. Xoiöopflcai ydp ßou- 
X6|Lievoc To(jc ^xöpo'^c ^Opaucc tö in^rpov Kai ^ttoiticc x^Xöv dvrl 

€Ö8^0C Kai dppuOjllOV, TOUT^CTl Ö€lVÖTT]Tl TTp^lTOV KOl X0lÖ0p{(;t* t6 
ydp €ÖpuejLlOV Kai 6tlf|K00V ^TKU)|U101C ÄV TTp^TTOl JIÖXXOV f^ tjlÖYOlC. 

4 Man findet unter iXXöc, crpeßXöc, bidcTpoqpoc im Index zu R. 
Försters Physiognomici leicht eine Fülle erklärender Stellen. PoUux 
II 54 ciXXaivEiv hk. TÖ ^ttI x^€uac|LiCb C€i€iv toOc öq)eaXjLio\jc zeigt, 
wie die lustige Figur und gerade der witzige Sklave zu dieser 
Eigenschaft kommt. An die 'Sillen' brauche ich nur zu erinnern. 
Warum der 'Dümmling' schielt, kann Hippokrat. Epidem, II 6, 14 
zeigen: djv KaTaKop^a Td CTifjGea, v|;€XXo(, )uiaviu[;ö€€C Kai cpaXa- 
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und die Glatze^ wird bald Haupterkennungszeichen ge- 
wisser komischer Typen, Körperliches Gebrechen hat 
dem Altertum bis in späte Kaiserzeit wie vielfach dem 
Mittelalter oder heute Bauern und Kindern zunächst nur 
Grund zur Heiterkeit gegeben — die Glatze wird ja auch 
von uns noch nicht ganz tragisch genommen — , und ein 
Mensch, der keine andere Komik bewirkende Eigenschaft 
hatte als die verwachsen zu sein, konnte der vielbegehrte 
und vielbelachte Hofnarr eines römischen Kaisers sein 
und nicht etwa nur eines der Narren unter ihnen. 

Die alten dorischen Komödien, wenn man einmal 
allen ihren Erscheinungen diesen Namen beilegen will, 
haben schon mit solchen Mitteln eine Anzahl bestimmter 
Typen ausgebildet, von denen wir freilich nicht gerade 
genaue Kenntnis haben. Da ist der Myllos eine fest- 
stehende Maske: das Wort soll ^schielend' bedeuten und 
es soll auch nach andrer Nachricht obscönen Sinn ge- 
habt haben, der gewifs bei diesen sämtlich phallischen 
Gestalten nicht zu unterschätzen ist. Vielleicht, dafs 
beides in dieser alten Typik einen Zusammenhang haben 
sollte.^ Da ist femer der Maison, der gewifs zunächst 



KpOl, TOUT^lWV ÖCOl ^K Yevcfjc Kai CTp€ßXo(, dcOvCTOl, r|^l9lU)VT€C 

f\ |Liaivöfi€voi. Adamant. sophist. physiognom, bei Förster I 344 
aÖTol hk oÖTOi öidcTpoq)oi f^ ömwxpoi övt€C fiiuipiav ör^XoOciv. 
Die Stellung der Augenbrauen ist ja überhaupt ein Hauptmittel 
antiker Charakterisierung, auch bei den Masken. Einige weitere 
Angaben über schielende Parasiten bei Wieseler Denkmäler 113 
zu nr. 33. In der bekannten Stelle über den schielenden Schau- 
spieler Roscius ist das auf jeden Fall gesagt, dafs er bei diesem 
Gebrechen nur, wenn er einen parasitus darstellte, decorus war. 

1 Sie ist von Anfang ein unerschöpfliches Moment der Ko- 
mik; der Parasit hat sie immer. Schon Aristophanes rühmt, dafs 
er nicht mehr wie üblich ^CKUJipc Touc qpaXaKpoOc, Wolken 540. 
Von den unzähligen Beispielen hier einige anzuführen, kann ich 
mir um so mehr erlassen, als im Verlaufe der Darstellung vielerlei 
dergleichen berührt werden wird. 

2 V. Wilamowitz Hermes IX 339. S. Zielinski Quaestiones 
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das Vollmaul im eigentlichsten und dann erst im bild- 
lichen Sinne bedeutet hat, ehe er zu bestimmten Rollen 
wie besonders der des Koches sich entwickelte.^ Schon 
•damals also hat zuerst der bäurische 'Fresser', der nie 
aufhört zu schlingen, das Volk ganz besonders ergötzt. 
Ihm nahe stehend mufs der Tettix (t^tti£) gedacht 
werden, wenn auch die Unterscheidung als des frem- 
den gegenüber dem Maison als dem heimischen Diener 
nicht gerade etwas Ursprüngliches sein wird.^ Wie im 
Altertum und heute in Italien als das besondere Kenn- 
zeichen lustiger Figuren der Bühne oft genannt wird, dass 
sie niemals ruhig, fortwährend hin und herhüpfen und 
durch groteske Sprünge belustigen^, so wird die typische 
Natur dieses 'Grashüpfers' zu beurteilen sein. Es giebt 
■eine Anzahl 'frührömischer' d. i. aus der letzten republi- 
kanischen Zeit stammender Gemmen, die 'Cicadenmen- 
schen' darstellen, Leute, die mit Beinen, Armen, Flügeln 
einer Cicade^ dabei aber mit Maske oder einem spitzen 
Hute, auf dessen Bedeutung wir unten zu sprechen kom- 
men müssen, einmal auch mit einem Hahn auf der 
Schulter dargestellt werden*; jedenfalls ist sicher, dafs 
Figuren irgend welcher Schauspiele gemeint sein sollen. 
Das sind eben solche xexTiYec und jene Notiz und diese 

comicae S. 67 f. Auf einzelne seiner Aufstellungen in dem Kapitel 
de comoediae doricae personis kann ich natürlich hier nicht eingehen. 

1 V. Wilamowitz a. a. O. 339 f. Zielinski 63 ff. 

2 Hesych. s. v. t^ttiH. 

3 So sind die Satyrn auch besonders CKipTOi, CKipTr)TiKOi, 
cößoi, V. Wieseler Satyr spiel S. 36, 193. Besonders lehrreich ist 
Quintilian instit, orat, XI I12: in den Schauspielen serui ancülülae 
parasiti piscatores citatius mouentury die andern {piuenuniy senum, 
müitutny matronarum) haben einen grauior ingressus, 

4 Furtwängler Beschreibung der geschnittenen Steine des Ber- 
liner Mus. nr. 6520 (mit spitzem Hut), nr. 1178 (mit Hahn auf der 
Schulter), vgl, nr. 65 15 ff. und nr. 1 175 ff. Furtwängler machte 
mich auf sie aufmerksam und belehrte mich über Zeit und vermut- 
liche Herkunft. 
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Gemmen erklären sich gegenseitig; sie mufsten hier an- 
geführt werden, obwohl sie in viel spätere Zeit und nach 
Italien, insbesondere Campanien gehören und für diese 
Zeit und diese Gegenden eine eben solche Figur zn 
beweisen geeignet sind. Der Pappos, der komische Alte, 
bedarf kaum irgend der Erklärung; er wird späterhin 
nicht ohne Beziehung zum Papposilen, der unten au er- 
wähnen sein wird, geblieben sein. Jedenfalls ist der Greis 
der einzige unter den menschlichen Alterstypen, der an sich 
schon komisch wirken kann, und überall hat das Lustspiel 
die Figur des koniischen Alten auf die mannigfachste Weise 
ausgestaltet. Auch die Akko und Makko, typische Na- 
men für das ^einfältige Frauenzinuner', sind ganz von selbst 
verständlich; wir kennen zudem Verba, die den Sinn 
dieser Namen deutlich machen.^ Der wohl der Makko 
verwandte, aber auf griechischem Gebiet mindestens 
nicht nachweisbare Maccus wird uns später beschäftigen, 
und der Ursprung der Makko kann auch dann erst ganz 
klar werden. Hier aber hätten wir, um die Haupttypen 
jener Stücke wenigstens zu nennen, noch etwa den unter- 
italischen Sannoros hinzuzufügen, dessen ursprüngliche 
Bedeutung unzweifelhaft nach der obscönen Seite neigt 
und später erst im allgemeinen so viel wie ^Dümmling* 
geworden ist. Sannoros blieb kaum mehr als eine der 
vielen Bezeichnungen jener Figur, die man ja im all- 
gemeinen den fiiUJpöc zu allen Zeiten genannt hat.^ 
Schon frühe wird bald diese bald jene der genannten 



1 Das Material findet man jedenfalls bequem bei Zielinski 
a. a. O. 59 ff.» wenn er es auch nicht durchweg richtig und vor- 
sichtig beurteilt. 

2 Auf die moriones oder die sanniones genauer einzugehen 
habe ich hier noch keine Veranlassung, s. Zielinski 38 ff. und 
57 f., dem ich auch hier durchaus nicht durchgehend beistimmen 
kann. — Man vergleiche übrigens, was im letzten Kapitel zu sanna^ 
sannio und griech. jliujköc gesagt wird. 
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Figuren durch den schon in alter Zeit sehr ausgebildeten 
Charakter des Bauern oder des bäurischen Sklaven sei- 
nen weiteren Inhalt erhalten haben. Sobald den Tölpel 
vom Lande als eine lächerliche Figur aufzufassen über- 
haupt möglich war, gehört es zu den beliebtesten Possen- 
motiven, ihn unter allen möglichen Formen zur Erheite- 
rung auftreten zu lassen. In den agrestes Satyri, den 
Naturburschen des Feldes und Waldes, war gar mancher 
Zug schon ausgebildet, der für den allgemeinen rusticus 
vortrefflich auszunutzen war. Derjenige, welcher der 
Welt das künstlerische Lustspiel überhaupt geschaffen 
hat am Fürstenhofe von Syrakus, Epicharmos war es» 
der den Typus des Bauern (dypuJCTTvoc) zuerst den 
feinen Stadtleuten der sicilischen Residenz zur Er- 
heiterung vorgeführt hat; die Attiker sind ihm auch 
darin bald nachgefolgt, Antiphanes hat auch mit diesem 
Motiv an die sicilische Posse angeknüpft. Es ist nicht 
nötig, hier auf die Eigentümlichkeiten des komischen 
Bauern weiter einzugehen^, um so weniger, als seine 
Tracht und seine Lieblingsspeise noch für unsere spätere 
Darstellung von Bedeutung sein wird. 

Es ist wichtig im Auge zu behalten, dafs die Haupt- 
typen, die als die ältesten volkstümlich -komischen uns 
entgegentreten, ihre Charakteristika finden in körperlichen 
Gebrechen, in ungeschlachtem Fressen, in Tiemachahmung 
und Tiergestalt. Dazu kommt der Typus des Alten — es 
ist das einzige komisch brauchbare Lebensalter — und 
des Bauern — es ist der von vornherein am meisten an 
sich komische Stand. Der Agroikostypus hat so zu sagen 
den weitesten Umfang in einer bald wenig festen und mit 
allen jenen andern sich mischenden Form. Und endlich ist 
das Ith)rphallische hier und da noch in einer Figur beson- 

I Seine Art und Entwicklung liat O. Ribbeck dargestellt: 
Agroikos in den Abhandlungen der k. sächs. Ges. derWiss. PhiL 
hist. Kl. X 1888. Darauf verweise ich im allgemeinen. 



— 42 — 

■ders hervortretend geblieben oder geworden. Der Sklave 
aber ist es vor allem, der alle diese Züge vereinigen kann. 
Bald werden in Griechenland die komischen Typen 
feiner mid mannichfaltiger, so leicht man auch die alten 
Grundformen immer wieder erkennen kann. Es kommt 
neues aus andern Gebieten hinzu. Scheint der Name 
des Kolax^ aus dem Osten zu kommen, so hat den Cha- 
rakter des Parasiten — mit seinem ursprünglich geistlichen 
Titel — wiederum Epicharmos geschaffen. Die typische 
Beschreibung des in der Komödie so zukunftsreichen 
Schmarotzers und Tafelclowns steht in einem seiner 
Stücke.^ Man mufs sich erinnern, wie in Sicilien gerade 
die Zunft der Lustigmacher und Gaukler — sie waren 
zu den komischen Figuren der Bühne oft genug die 
niedem Kollegen — geblüht hat und von da vielfach 
ausgegangen ist. Ein Syrakusaner stellt in des Xeno- 
phon Symposion die Liebesscene des Dionysos und 
der Ariadne mit glänzendem Erfolge dar, einen Mimos, 
wie die gewesen sein mögen, die Sophron litterarisch 
gestaltet hat.^ Allerlei bestimmte Formen bildeten sich 
aus für Narrheit und Spafsmacherei aller Art in freierer 
Aeufserung.* Sie aber stehen in natürlichen Beziehungen 



1 Für die Darstellung der Entwicklung dieses Typus habe ich 
auf O. Ribbeck Kolax in den genannten Abhandl. IX zu verweisen. 

2 S. 226 in A. O. F. Lorenz* Fragmentsammlung. 

3 S. R. Hirzel Dialog I 25. 

4 Die fcXtüTOTTOiof haben auch in Griechenland schon in 
mancherlei Richtung sich entwickelt wie später anderswo. Das 
darf bei Seite bleiben. Wenigstens an den 'Narrenbund' der 60 
in Athen — eine Art Kamevalsgesellschafl — will ich erinnern 
(Athen. XTV p. 614^), weil die Beinamen von Mitgliedern ö Kd- 
paßoc oder 2^uü|liöc jnAac zu beachten für uns ganz wichtig sein 
könnte (s. unten S. 88 ff.). Sie versammelten sich im Tempel des 
Herakles. Mit solchen Genossenschaften haben die lobakchen 
der athenischen Inschrift jedenfalls mehr Ähnlichkeit als mit or- 
phischen Kulten. — Die ^eXtüTOTTOioi leiteten sich her von Rhada- 
manthys und Palamedes, Athen, a. a. O. Anaxandrides frgm. 19 K. 
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zur Komik der Bühne. Und eigentlich gehören ja auch 
alle die Gaukler bei Tafel und die gewerbsmäfsigen 
Possenreifser der hohen und reichen Herren zu diesen 
niedem Vorbildern oder Abbildern der komischen Büh- 
nenfiguren, oft auch zu ihren letzten entarteten Nach- 
kommen. Aus der Wirklichkeit der Clowns und Hof- 
narren hat die Bühne manchen Zug sich angeeignet, sie 
hat gewifs gerade im Anfang die Clowns in Zwischen- 
scenen oder am Schlufs auftreten lassen in Scenen, die 
natürlich nicht aufgezeichnet waren. Nichts ist, um nur 
eines zu nennen, häufiger als die Prügel und Kopf- 
nüsse des Parasiten, dessen zerschlagene Ohren auch an 
der Maske sichtbar waren, wie vordem der geprügelte 
Sklave in der rohen dorischen Posse. Und bemerkens- 
wert mag es sein, wie gerade die Maske des Parasiten 
ihre Karikatur in der weitem Entwickelung wieder immer 
nur darin sucht, einen Tiertypus, den des Schweines, 
recht deutlich auszuprägen.^ 

Es wäre wenig angebracht, wollte ich die Entwick- 
lung der alten Komödienfiguren weiterhin ins einzelne 
verfolgen. Das Eigentümliche der alten Posse ist aber 
dies: sie hat vor allem solche feste Typen ausgebildet, 
die dann weiter fortgepflanzt werden, sie hat an all den 
Orten, wo sie für uns kenntlicher auftaucht, mythologische 
Travestien geliefert und Stücke aus dem Leben, die sich 
fast alle zwischen jenen festen Typen abspielten. Be- 
denkt man, dafs aller Wahrscheinlichkeit nach die Stücke 
des Epicharm sowohl wie die in Tarent und die ältesten 
Komödien in Athen kurze Possen von nicht mehr als 
ungefähr dreihundert Versen waren ^ und dafs nach allem, 
was wir von der spätem Komödienentwicklung wissen, 

1 Man braucht sich nur Darstellungen einer Maske wie etwa 
die bei Ficoroni De larvis scenicis^ Tafel LIII, rechts in der Mitte 
auf einem Cameo anzusehen, als Beispiel vieler andern. 

2 S. Usener Rhein, Mus, XXVIII 418 f. Birt Buchwesen 496 f. 
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am Schlüsse der Stücke eine bunte Reihe improvisirter 
Scenen angereiht zu werden pflegte^, in denen die eigent- 
lichen Narrenfiguren ihr besonderes Gebiet gehabt haben, 
so mag man eine Vorstellung mitnehmen von Form und 
Wesen vieler ähnlichen Spiele, wie wir ihnen noch oft be- 
gegnen werden. Wenn wir auch die Verfeinerung jener 
Charaktertypen auf der attischen Bühne übergehen, so 
mag doch auch hier das von Wert sein, dafs Aristoteles 
in einem aus seinem Buche über die Komödie geretteten 
Stücke als die eigentlich an sich selbst komischen Cha- 
raktere innerhalb der Komödie seiner Zeit bezeichnet die 
Ironischen (eipiüViKd), die Renommisten (dXa2!uJViKä) und 
die eigentlichen Possenreifser (ßuj)LioXöxct)^ derselbe Ari- 

1 In der Hauptsache gewifs richtig hat Poppelreuter in der 
erwähnten Dissertation ausgeführt, wie aus allen Thierchören und 
regellosen Possenspielen zusammen altattische Komödien enstanden 
sein mögen. Wie gewisse Typen, deren oben erwähnt wurden, in die 
Tiervorführungen hereinkommen, möchte vielleicht die besondere 
Nennung der vier Vögel ahnen lassen, die in Aristophanes Vögeln 
V. 268 ff. aufser dem Chor besonders eingeführt und qachher als 
Musiker verwendet werden. Wenigstens ist der Name des kotuu- 
q)aTäc geradezu neu gebildet, um einen Vogel manducus (juiaicwv) 
einzuführen; wird er doch auch gleich mit dem Kleonymos, dem 
gefräfsigen, feigen Falstaff verglichen. Der Hahn wäre auch ver- 
ständlich, der ^TTOiiJ scheint ihm auch mit der XÖ91JJCIC möglichst 
zu gleichen. Der qpoiviKÖTTTepoc ist am Ende nur des ganz Wun- 
derbaren und Grotesken wegen da; freilich langbeinige und lang- 
halsige Vögel in einer Aufführung zeigt uns auch die bisher kaum 
beachtete Vase, die unten S. 55 f. besprochen wird. Gerade die Ver- 
kleidung eines langschnäbeligen Vogelungetüms benutzte man für 
den Musiker ganz ähnlich, wie etwa in einem Schönbartspiel, das 
der Kurfürst Johann Georg von Brandenburg im Jahre 1592 ver- 
anstaltete, die Musikanten mit grofsen Posaunen und Trompeten 
in eben solchen Tiermasken an der Spitze des Aufzugs gingen (so 
auch zu sehen in dem Aquarell von Adolf Menzel in dem Fest- 
album für die Kaiserin von Rufsland). 

2 S. Bemays Rhein, Mus, VHI 563 u. 577 fF. aus dem Cois- 
linianus, bei Pollux VI 122 stehen so nebeneinander KÖXaE ßu)- 
fioXöxoc etpuuv. 
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stoteles, der charakteristisch genug die Komödie vom 
homerischen Margites^, von dem alten Lied von einem 
^Dümmling', einem Narren herkommen läfst. 

Man mag sich nun noch einmal der Entwicklung 
der Dienerrolle in der Komödie erinnern, die oben an- 
gedeutet wurde, um zu verstehen, dafs eine Anzahl der 
Typen, die ausgebildet waren, namentlich der recht eigent- 
lich in der Komödie komischen Figuren, durch die Per- 
son des Dieners, des Sklaven repräsentiert wurde. Ich 
brauche keine Worte darüber zu machen, wie sehr die 
Wirklichkeit der verschmitzten, durchtriebenen, bäurischen, 
frechen oder schmarotzenden Sklaven Einflufs auf solche 
Ausgestaltungen hatte; auch in der äufsem Figur mag 
manches erst daher sich erklären: wenn der Sklave ge- 
rade so oft blondes oder rotes Haar^ hat, sollte es 
allein, was wohl auch einmal angegeben wird, auf die 
Eigenschaft des Fuchses zurückgehen*, und nicht auch 
daher stammen, dafs so viele Sklaven aus den Ländern 
am Pontos, aus Thrakien oder sonsther kommen, wo sie 
lockiges (was auch oft besonders angegeben wird) oder 
helles Haar trugen? Daher ist Xanthias ein so häufiger 
Sklavenname und bleibt es so vielfach für die Figur des 
komischen Dieners* So wird denn auch dem Bühnen- 



1 Bedenkt man die ursprüngliche Bedeutung des Namens 
MapYiTT]C, so erkennt man auch hier, wie eine ithyphallische Ge- 
stalt zum Dümmling wird. 

2 Der Unterschied ist bei den Griechen nie scharf bezeichnet 
worden. 

3 S. Ps. Aristot. Physiognomon. c. 67: oi iruppoi Ik^o.» ira- 
voOpYor dvacp^pcTai ^irl toOc dXtüircKac. Auch das iruppöv oder 
TTupcöv des Gesichts spielt bei diesem Vergleich eine Rolle, Aristot. 
Physiognom, c. 6. Zu Troppol cdrupoi s. Wieseler Satyrspiel 155. 

4 Es wäre höchst lehrreich zu untersuchen, wie weit sich 
noch in den Namen der Personen in der Komödie, die zum Teil 
redende Namen sind, die Vorstellungen wiederfinden und erhalten 
haben, die sich zu Typen verdichtet ha^en, und die Spuren der 
Entwicklung, die die Komödie genommen hat. Ein Wink nach 
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Sklaven oft ein besonderer Kranz in die Höhe starrender 
Haare aufgesetzt (cTeqpdvT] xpixuJv), während ja das Cha- 
rakteristikum von jeder Art parasitischer Figur der Glatz- 
kopf ist. Ein äufserst lehrreiches Zeugnis, wie alle die 
eigentlich komischen Typen mit ihren Abzeichen an den 
Dienerrollen, den Masken der Sklaven sich festsetzen, 
sich auf sie gewissermafsen zurückziehen, ist das Masken- 
repertoir einer alexandrinischen Schauspielertruppe, das 
uns PoUux erhalten hat. Nur wenige der bekannten 
Züge der alten komischen Figuren und sie nur leise an- 
gedeutet finden sich bei den übrigen Rollen, am mei- 
sten bei der Rolle des Alten; die allmählich stark diffe- 
renzierten Sklavenmasken sind ganz zusammengesetzt aus 
den alten Charakteristika der Glatze oder des Haar- 
kranzes, der schwarzen oder der roten Haare, der Stumpf- 
nase oder der Vogelnase, der hochgezogenen Augen- 
brauen oder der schielenden Augen. ^ 



dieser Seite hin könnte wohl dem, was Leo Plautinüche Forschuri'- 
gen 96 ff. anführt, hinzugefügt werden, vgl. v. Wilamowitz Aristo- 
teles und Athen 11 175 ff. (wo die Bemerkung von der gleichen 
Bildung von Tiemamen und Sklavennamen sehr wichtig ist). Bei 
Plautus braucht man nur, abgesehen von seinen eignen ganz anders 
gearteten Neubildungen (Leo a. a. o. S. 98), an die Pseudolus oder 
Strobilus (s. oben S. 39) (auch Sceledrus gehört wohl dahin, oder ist 
er obscön?) oder Milphio (zu jiiiXqpai u. ä., was mir sehr verständlich 
scheint) zu erinnern, Sosia und Xanthia (s. oben S. 45) kommen schon 
von der alten Komödie her. Den häufigen Simo verstehen wir ohne 
weiteres, von Parasitennamen wie Curculio, Saturio, Gnatho gar nicht 
zu reden. Obscöne Namen wie Palästrio, Peniculus u. a. bedürfen 
auch kaum der Erklärung; zu Ballio vgl. Bücheier zu Herondas VI 69. 
Manches weist noch deutlich in die dionysische Sphäre, wie die Magd 
Bromias. Ein Parasit heifst direkt Gelasimus. Besonders bedeutsam 
mag auch der Name des Kupplers in Terenz' Adelphi, Sannio, sein. 
Eine Untersuchung über die Personennamen der griechischen und 
römischen Komödie im Zusammenhange würde den Niederschlag 
aller Epochen der Komödienentwicklung aufdecken können. 

I Pollux IV 148 f.: rd hi öoiüXwv irpöcujira KWjiiKd irdiriroc, 
i^T^l^^v Oepdirwv, Kdxu) rpixtac ^ Kdru) T€Tpixu))i^voc, ecpdTriwv 
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Einen Begriff von der Zähigkeit gewisser äufserer 
Kennzeichen können uns auch hier und da Personal* 
beschreibungen noch bei Plautus geben. Ich will nur 
zwei anführen. Der schlaue lustige Sklave — und Pseu- 
dolus ist so recht ein Vertreter dieses Typus — wird 
so beschrieben: 

Rotkopf ist er und ein Dickwanst, dicke Waden, dunkle 

Haut, 
Dicken Kopf und scharfe Augen, feuerrotes Maul und riesig 
Grofse Füfse^ — 

und von einem komischen Alten heifst es: 

Graukopf ist er, Krummbein, Dickwanst, kleiner Kerl 

mit Riesenmaul, 
Dunklen Augen, Hängebacken und dazu ein wenig Plattfufs.^ 



oOXoc, OcpdTnuv Makujv, 9€pdirujv TdmH, fiTCimibv ^iricciCTOC. ö 
|Li^ irdinroc imövoc tOüv OcpairövTUiv iroXiöc dcTi, xai ör|Xof dir- 
eXcOOepov. ö bt i'iTCiuiibv Bcpdirwv cirelpav ^xei xpixiliv iruppiliv^ 
dvaT^Taxe xdc öcppOc, cuvdTCi tö ^ttickOviov, toioOtoc ^v toTc 
6oi3Xoic oToc ö ^v toIc ^XeuG^poic irpccßOxiic i^t€|lxijüv. 6 bk költw 
xpixiac dvacpaXavxCac icxl Kai iruppöGpiS, ^mjpjxdvoc xdc öqppOc. 
ö bk oOXoc Ocpdirwv br^Xo! ji^v xdc xpixac, ctcl bk. iruppai ODcirep 
Kai x6 xp^^f^- Kai dvaq>aXavx{ac ^cxl Kai öidcxpocpoc xf|v öi)iiv. 
6 bä Maicujv Oepdirurv q)aXaKpöc iruppöc ^cxiv. ö bk eepdirijuv 
T^xxiE 9aXaKp6c fuidXac, 6üo f\ xpia ßocxpuxia jiidXava ^mKeijxevoc 
Kai öinoia ^v xtü Yev€ii|), öidcxpocpoc xi?iv öh;iv. ö bi diriccicxoc 
i^Y€)Liibv ^oiKOi öv TCb i^T^MÖvi Gepdirovxi irXfjv irepl xAc xpixac. 

1 Pseudolus 1 201 ff.: 

Ruf US quidavit uentriosus, crassü suris, subniger^ 
Magno capüCy acutis oculis^ ore rübicundoy admodum 
Magnis pedibus* 

Etwas weniger typisch ist die BeschreibuDg des atriensis Saurea 

Asinaria 400 f. : 

Macilentis malis, rufulust^ aliquantutn uentrtosuSf 
Truculentis oculis^ commoda statura, tristi fronte; 

2 Mercator 639 f. : 

Canum, uarum, uentrt'osumj bucculentum, breuiculunty 
Subnigris oculiSy ohlongis maliSf pansatn aliquantulum. 
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Wir erkennen noch deutlich die alten traditionellen 
Züge der Figuren der alten Posse. 

Freilich, die so beschrieben werden, trugen längst 
nicht mehr die grotesken tiergestalteten Masken der alten 
Komödie. Man vergleiche die Darstellung einer Scene 
einer rhinthonischen Posse mit ihren Fratzen und eine 
Darstellung einer Scene der neueren Komödie mit ihren 
mafsvollen Gesichtern, die fast nur noch, und das nur 
bei einigen Masken, durch den an den Seiten nach oben 
breitgezogenen Mund an die alte Art der komischen 
Karikatur erinnern. Woher kam diese Änderung, diese 
Reform?^ Es kann kaum verkannt werden, wenn man 
die schon lange vorhandenen Masken der Tragödie und 
die Fratzen der ältesten komischen Spiele, die beide 
nichts mit einander gemein haben, vergleicht mit den 
Masken der spätem Komödie, dafs diese zu einem Teile 
mindestens abgeleitet oder beeinflufst sind von den tra- 
gischen Masken. Ihnen sind sie in ihrer ganzen Art analog, 
nur dafs eben die Züge der alten Karikaturen in der 
Verzerrung des Mundes, in der Form der Nase, in den 
hochaufgerissenen, vorquellenden oder aber schielen- 
den Augen und ähnlichem, wenn auch in wesentlicher 
Abschwächung und stark vermenschlichter Form als ty- 



Dagegen halte man — vgl. unten S. 51 f. — die Beschreibung des 
Jünglings Captivi 646 f. : 

macüento ore, naso acutOy corpore albo^ oculis nigrtSf 
sübruftisti aliquantum crispus^ cincinnatus, 
I Wir würden auf solche Fragen ganz einfach Antwort aus 
urkundlicher Überlieferung geben können, wenn wir von all den 
gelehrten Arbeiten des Altertums über Masken etwas besäfsen, von 
Aristophanes von Byzanz ircpi TrpocuÜTTUJV, von einem Homeros Sellios 
(Suidas) irepl tCüv kuj|liikujv irpocdiiriuv, dazu ircpioxotl tüöv kwjuii- 
kOöv irpocuÜTrujv, bis zu Varros de personis — was uns zersprengt 
an Notizen erhalten ist, giebt nur sehr wenig, in dem oben be- 
rührten Funkt, der deshalb auch ganz übersehen worden ist, gar 
keine Auskunft. 
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pische Charakteristika bei etlichen Figuren festgehalten 
sind. Aber eben auch nur bei etlichen Figuren haben 
sich diese bereits gemilderten Kennzeichen der alten 
komischen Masken erhalten. Denn die Darstellungen 
von Komödienscenen und Maskengruppen, die der neuem 
griechischen oder der lateinischen Komödie ihre Typen 
entlehnen, stellen durchweg den jungen Mann und die 
junge Frau oder das junge Mädchen mit entweder ganz 
unverzerrten, absichtlich die ganz natürliche Gesichtsform 
wiedergebenden Masken dar oder aber geben ihnen eine 
solche, die nur wie eine Milderung der tragischen Maske 
erscheint (mit einer etwas geringeren Mundöflfnung, aber 
ohne Onkos). Dagegen haben der komische Diener 
und der Alte, meist auch die Alte, in ihren verschie- 
denen Typen und nur sie die oben genannten Kenn- 
zeichen alter Karikatur, den grofsen verzerrten Mund vor 
allem, die karikierte Form der Nase, die Richtung der 
Augen und was sonst schon mehrfach erwähnt wurde. 
Aufs schärfste scheiden sich die beiden Gruppen von 
Masken. 

Man mag sich durch die Darstellungen^ der beiden 
Seiten eines Weihereliefs, die dazu vielleicht besonders 
geeignet sind, die verschiedene Art der tragischen und 
dieser verschiedenen Gruppen von komischen Masken in 
die Erinnerung zurückrufen. Unter den drei komischen die 
eine mit der Mundöffnung und den andern Kennzeichen 
aufser dem Onkos und zugehörigem Haaraufsatz ganz 
wie die entsprechenden tragischen, eine ganz wie ein 
natürliches menschliches Gesicht gebildet ohne jede tra- 
ditionelle Verstärkung irgend welcher Züge und dazu die 
gegen die andern ungeheuer abstechende Dienermaske 
tait dem riesigen Maul, der platten Nase, den herauf- 



I Bei Schreiber Hellenische Reließfilder Tafel XCVIII; die 
besprochenen Beispiele sind bekannt oder leicht zugänglich. 
Dieter ich, Pulcinella. 4 
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gerissenen Augenbrauen. Ganz ähnlich ist die Zusam- 
menstellung auf dem bekannten Schauspielerrelief des 
Lateran.^ Die Maske, die der Schauspieler — denn ein 
solcher ist es ohne Zweifel — in der erhobenen Linken 
hält und aufmerksam ansieht ^ ist die eines jungen Man- 
nes, eine durchaus ernste, eine, wenn man so sagen 
darf, gemildert tragische, ohne Zweifel die, welche er 
selbst tragen w^ill. Gleicher Art ist die auf dem Tische 
links vor ihm liegende, es ist die einer jungen Frau. 
Und von dieser rechts grinst uns die bekannte ganz 
grotesk komische Dienermaske an. 

Die gleiche Zusammensetzung zeigt sich bei einer 
Anzahl Maskengruppen, welche die Wände des Peristyls 
in einem Hause ganz in der Nähe des kleinen Theaters 
in Pompeji schmücken.^ Dafe die einzelne Gruppe jedes- 
mal die zusammengehörigen Masken eines bestimmten 
Stückes darstellt, beweist ohne weiteres die Gruppe am 
Südende der Ostwand des Peristyls, welche die Personen 
einer Andromeda erkennen läfst, d. h. links die Maske 
des Perseus mit der bezeichnenden Harpe, rechts die 



1 Ausführlich beschrieben bei Benndorf- Schöne Die antiken 
Bildwerke des lateranischen Museums S. 123 ff., jetzt auch bei 
Schreiber a. a. O. Taf. LXXXIV. 

2 Den Sinn, den das ReUef haben soll, erklären Notizen, 
wie die vom Schauspieler Äsop, daXs er lange Zeit vor der Maske 
die Rolle einstudiert habe, Fronto p. 147 N: tragicus Aesopus fertur 
non prius uUatn suo induisse capiti personam, antequam diu ex 
aduerso contemplatus , pro personae uultu gestum sibi capesseret 
ac uocetn; Plinius Ä. n, VII 53. Analog ist eine Gruppe wie die 
bei Ficoroni Taf. LXXXII, wo auch ein Schauspieler offenbar me- 
morierend vor der auf einem Podium liegenden Maske sitzt. Es 
wird uns schwer, eine rechte Vorstellung zu haben von der typi- 
schen und zugleich bis ins einzelne charakterisierenden Bedeutung 
einer solchen Maske. 

3 Veröffentlicht und besprochen von Robert Arch, Zeitung 
XXXVI (1878) Tafel 3, 4, 5 und S. 13 ff. 
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Masken der Andromeda, des Kepheus und der Kassio- 
peia und in der Mitte den Kopf des Ungeheuers.^ Zwei 
Gruppen komischer Masken, die sich eben dort mit den 
tragischen korrespondierend befinden, zeigen wiederum die 
Mfeken des Jünglings, des Mädchens oder der jungen 
Frau mehrmals in der Form, die uns fast verleiten 
kann, sie für tragische zu nehmen, und daneben unter 
jeder der Gruppen die grotesk komische Maske des 
Sklaven und einmal noch die gleichartige des Alten. Auch 
ein bekanntes Relief einer Komödienscene im Museo 
nazionale zu Neapel zeigt so recht die Grundverschie- 
denheit dieser beiden Gruppen von Personen. Links 
zwei Alte mit den ganz komischen Masken, rechts ein 
betrunkener Jüngling, der von einem Sklaven gestützt 
wird: das Nebeneinander der Jünglingsmaske mit einer 
ganz leise übertriebenen Mundöflfnung und des Sklaven 
mit der ins mafslose entstellten Fratze ist für uns be- 
sonders lehrreich.^ Am ausgiebigsten aber zeigen diese 
durchgehende Verschiedenheit der Komödienmasken die 
Dramenillustrationen, die wir besitzen. So zeigen die Sce- 
nenbilder des vatikanischen Terenzcodex durchweg, dafs 
einerseits Jünglinge und Frauen (aufser etwa einmal alten 
Frauen), andererseits Sklaven und Greise sich ganz genau 
in der angegebenen Weise scharf voneinander scheiden.* 



1 Wie Robert zuerst erkannt hat. Die Gruppen finden sich 
natürlicli a. a. O. beschrieben. Ich hebe nur das Hauptsächlichste 
heraus. 

2 S. die Abbildung bei Schreiber a. a. O. Tafel LXXXIII. 
— Ich brauche nicht noch mehr Gruppen anzuführen. Die Grup- 
pen pompejanischer Oscillen oder aber die bekannten Masken des 
Herakleitosreliefs im Lateran und die des Mosaiks im gabinettp 
delle maschere des Vatikans gehören auch hierher, ja man kann 
dort einigemale im Zweifel sein, ob nicht tragische und komische 
Masken verbunden sein sollen. 

3 Das sind auch die sonst ganz mangelhaften Abbildungen 
bei Wieseler Theatergehäude und Denkmäler des Bühnenwesens 

4* 
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Ich habe nur Bekanntes zum Belege angeführt und 
brauche um so weniger weitere Beispiele zusammenzu- 
tragen. Begreift es sich doch leicht genug, wie diese 
Vereinigung von Maskenarten zu stände kam. Nicht 
blofs, dafs eine Reform alle Masken nach Mafsgabe der 
Tragödie änderte und gegenüber den alten tierischen 
Fratzen milderte; es wurden geradezu tragische Masken, 
natürlich in etwas zum niedem Spiel herabgestimmter 
Form, hereingenommen unter die andern komischen. 
Der alte Maison oder Myllos erhalt sich und der alte 
Pappos und etwa einmal die Makko in nur etwas ge- 
milderter Fratzenhaftigkeit, immer der Sklave und der 
Alte, die zu den stehenden komischen Typen geworden 
sind. Hinzu konunen die Rollen des jungen Mannes und 
der jungen Frau, die alles und jedes Komischen im 
Äufsem entbehren, des Liebhabers und der Liebhaberin. 
Wann kommen diese Rollen als typische in die Komö- 
die? Um dieselbe Zeit, als Liebesverhältnisse in ihr 
dargestellt zu werden anfingen, als die Komödie ein 
bürgerliches Schauspiel wurde. Der Vorgang jener Mas- 
kenreform wird ohne weiteres verständlich, wenn man 
bedenkt, dafs die mittlere und neuere Komödie ab- 
stammt von der Tragödie des Euripides und ihre direkte 
Erbin und Nachfolgerin ist. Euripides hat die erotischen 
Verhältnisse auf dem Theater entwickelt, er hat recht 
eigentlich die Bühnenrollen des Liebhabers und der Lieb- 
haberin geschaffen. So giebt die Geschichte der äufsem 
Maske eine wertvolle Bestätigung für die deutlich erkannte 
Entstehung und Geschichte der neuen Komödie selbst. 
Sie ist ein bürgerliches Schauspiel, das direkt aus dem euri- 
pideischen Drama wird, mit einigen komischen Figuren, 



Tafel X erkennen zu lassen im stände. Mir liegen auch ausge- 
zeichnete Tuminello'sche Photographien der ülustrationen zum Phor- 
mio vor. 



— 53 — 

die aus dem frühem komischen Drama stammen. Denn 
das eigentlich ^Aristophanische* ist mehr und. mehr ver- 
schwunden: wieder ist Stoff der Komödie die Travestie 
des Mythos und die Typen des Lebens wie in den 
alten Possen. Aber jetzt lehrt euripideische Kunst die 
Probleme und die Scenen anders gestalten. Wir er- 
kennen immer besser die Elemente dieser Neugestaltungen. 

Es ist sehr bezeichnend, dafs nach der oben an- 
geführten Stelle des plautinischen Amphitruo dadurch, 
dafs ein Sklave eine Rolle im Stücke hat, die Tragödie 
zur Tragikomödie wird. Der Name Tragikomödie, der 
schon bei Deinolochos im epicharmischen Kreise, dann 
in der mittlem Komödie bei Anaxandrides und Alkaios 
vorkommt, bekommt dadurch eine ganz besondere Be- 
deutung für diese Entwicklung. Freilich gilt er ja nur 
den Stücken, die wieder aus dem Mythus das Spiel 
gestalten. 

Jedenfalls aber erst dann, wenn wir jene Masken- 
reform erkennen, verstehen wir die besondere Stellung 
des Sklaven in der Komödie, der auch von euripi- 
deischen Figuren in seinem Wesen stark beeinflufst gerade 
am Ende der altem Komödie eine Reihe früherer bur- 
lesker Figuren in sich vereinigt und zum eigentlichen 
Träger des Komischen in der Handlung dieser Schau- 
spiele geworden war. 

So wird die Geschichte dieser Gestalt, die uns be- 
sonders wichtig ist, die mannigfachen Elemente ihres 
Wesens deutlicher erkennen lassen und im besondem 
manches lehren, was dem Verständnis der Scenen und 
Figuren, das wir suchen, dienen wird: aber bisher sind 
keine andern Scenen in den Gesichtskreis getreten als 
solche, in denen alle Auftretenden in mancherlei wech- 
selnden Formen, aber immer komisch kostümiert, wenig- 
stens maskiert sind, so gut wie der scherzende Sklave der 
Tragödie tragisch kostümiert war wie die andern, die 
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neben ihm auftraten. Komische Figuren, lustige Diener 
haben vir zu mannigfachen Typen sich entwickeln sehen 
im griechischen Bühnenspiel. Die Darstellung von lauter 
komischen Personen würden wir wohl zu deuten wissen; 
ein Drama, in dem eine komische Figur neben tragischen 
aufträte, hat uns bisher noch nicht begegnen wollen. 




Drittes Kapitel. 
Lustige Figuren des griechischen Satyrspiels. 

Ein altes attisches Vasenbild ^ stellt sechs Männer 
dar, die in kriegerischem Aufzuge auf Delphinen reiten, 
und neben ihnen einefi Flötenspieler; eine weitere Dar- 
stellung darunter zeigt ebenso sechs Männer, die auf 
Straufsen reiten, begleitet von einem Flötenspieler, dazu 
aber ein Figürchen, wie sie keine andre der analogen 
Darstellungen solchen Tiermummenschanzes kennt: ein 
ihnen entgegen gewendetes scherzhaft vor den Heran- 
reitenden kauerndes Männchen; es ist bärtig und hat 
deutliche Pferdeohren. 



I Museum of fine arts Boston. Catalogue of greek etruscan 
and roman vases hy Edward Robinson, nr. 372 large skyphos 
laier black-ßgured style decorated with what appear to he chorus 
scenes front early Attic comedies. Schon da wird an die lx60€C 
des Archippos erinnert. 
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Dafs die älteste Komödie zusammengekommen ist 
aus den Tieraufzügen, die irgendwelche Komasten am 
Feste vorführten^, und den phallischen burlesken Figuren, 
von denen eben jene vollbauchigen Dämonen der Fülle 
dargestellt wurden, kann schwerlich bezweifelt werden. 
Wahrscheinlich ist es, dg-fs diese grotesken Gestalten 
*Satyroi' genannt wurden. Jedenfalls ist nichts sicherer, 
als dafs die ^Satyroi* nicht die Böcke bedeuteten, deren 
Chor in der Entwicklung der Tragödie eine Rolle spielt. 
Sonst hätten nimmermehr die Pferde des Satyrspiels Sa- 
tyroi genannt werden können.* Es ist eine allgemeinere 



1 S. V. Wilamowitz Herakles 1*54. 

2 Löschcke hat das Mitt, d. atk. Inst. XIX (1894) 522 f> 
endlich einmal scharf betont. Ich schliefse mich seiner Erörterung 
in diesem Funkte ganz an. Über das Verhältnis von lat. satura 
und gr. cdrupoc werde ich unten meine Meinung aussprechen. 
Jener Satz Löschckes bleibt doch ganz bestehen, wenn auch hier 
und da Spuren der Bocksgestalt an den Choreuten des Satyrspiels 
nachweisbar sind. Auf dem attischen Pandorakrater des British 
Museum (yournal 0/ hell slud. XI ii) haben die Choreuten an 
ihrem Schurz ein Bocksschwänzchen, Masken mit Bockshörnern 
und Bockshufe, aber sie haben Pferdeohren. Auf der Neapler 
Satyrspielvase haben die Choreuten zwar einen Schurz aus Bocks- 
fell (jedenifalls aber brauchte man überhaupt häufig solche Schurze 
von Bocks- und ZiegenfeUen; einen Schurz aus Stoff hat ja we- 
nigstens einer auf dem Bilde), aber Pferdeschwänze und Masken 
mit dem 'bekannten ionischen Silenstypus'. Wie G. Körte im 
Anhang zu Bethes Buch Prolegomena zur Geschichte des Thea^ 
ters im Altertum S. 342 mit Recht betont, sind das die einzigen 
Vasenbilder, welche für das Kostüm des Chores im Satyrspiel in 
Anspruch genommen werden können. Aber so wenig man die Cho- 
rfeuten des Pandorakraters ohne weiteres Pferde nennen könnte, so 
wenig kann man die der Neapler Vase Böcke nennen. Dafs später 
die Pferdegestalt überwog, zeigen doch die von der Bühne jeden- 
falls beeinflufsten Thiasoi der Schalenmaler. Wir sehen nur deut- 
lich, wie sich Böcke und Pferde in der Gestalt der Choreuten 
mischen und allmählich die Pferdegestalt überwiegt. Wir sehen mit 
Augen, wie die Pferdegestalt herzukommt und umgestaltet. Auch die 
Figur einer schwarzfigurigen Trinkschale des 5. Jh., die Körte aus 
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Bezeichnung solcher Dämonen, auch der Dämonen in der 
oder jener Tiergestalt — werden doch auch die Bocks- 
dämonen Satyrn genannt. Nicht blos für menschen- 
gestaltige Dämonen — die ja doch gewifs auch ursprüng- 
lich irgend welcher Tiergestalt entstammen — ist es der 
Name, sondern für sie alle, für eine Gattung, deren 
Grenze und Art zu bestimmen wir uns hier nicht zu 
bemühen brauchen. Jedenfalls ist die Figur auf dem 
Vasenbilde mit ihren Pferdeohren ein Satyros so gut wie 
die Choreuten des Satyrspiels. Haben wir da nicht ge- 
radezu eine bildliche Urkunde aus einer Zeit der Ko- 
mödie, da sie aus dem Tierchor und Satyroi — oder 
einem Satyros — bestand \ der Komödie, die diesen nach 
Analogie der Tragödie viel später gebildeten Namen noch 
gar nicht trug? xuiinoi waren die vermummten Chöre, 
cdrupoi waren die Possen treibenden Schauspieler dazu. 
Hiefsen die Stücke einst auch ^Satyroi'? Es ist recht 
bedeutsam, dafs die Stücke des Rhinthon, dessen Figuren 



der Sammlung Kyros Simos in Theben abbildet und erklärt (a. a. O. 
S. 339f.), zeigt die Mischung: Bockshörner und Pferdeschwanz. 
Der ältere Pandorakrater zeigt die überwiegende Bocksgestalt, die 
jüngere Neapler Vase überwiegende Pferdegestalt. Der Pandora- 
krater gehört in die Zeit um 450: zehn oder, zwanzig Jahre vorher 
wird in einem aischyleischen Satyrspiel der Choreut noch einfach 
'Bock* angeredet (im Prometheus irupKacOc). Aber dabei bleibt es, 
dafs später die Pferde unmöglich mit einem Worte bezeichnet 
werden konnten, das direkt ^Böcke* bedeutet hätte; wohl aber sind 
sie früher, als sie ganz Böcke waren, später, als sie halb Böcke, 
halb Pferde, waren und endlich als sie Pferde waren, immer be- 
zeichnet mit einem Worte, das alle diese Gestaltungen umfassen 
kann: es waren immer cdrupoi. Im übrigen gehe ich hier auf die 
Bockschöre, TpaTUJ&oi und Dithyrambenchöre, die Pferdegestalten 
und auf die Entwicklung der Tragödie überhaupt nicht ein. 

I CQTUpiKfi KUifAifJÖia s. u., Vgl. Leo Hermes XXIV 82. Man 
erinnere sich der Cdiiipoi des Ekphantides, des Kratinos und auch 
noch späterer Komiker. Noch viele andere Titel zeigen die enge 
Beziehung der ältesten Komödie zum Satyrspiel. 
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ja erweislich denselben Ursprung und dasselbe Äufsere 
hatten wie die der altattischen Komödie, Sätyrkomödien 
genannt werden. Aber ich will hier nicht den Versuch 
machen, in eine Zeit einzudringen, da die später soge- 
nannte Komödie und das später sogenannte Satyrspiel 
sich w^er kann wissen wie nahe standen, da sich einmal 
für die Schauspieler jener das Äufsere der dickbauchigen 
Phallosdämonen, für den Chor dieses das Äufsere des 
Pferdedämonen, die speziell den Namen der Silene führ- 
ten, festgesetzt hat; ich will auch nicht untersuchen, wie 
der typisch Silenos genannte Schauspieler des Satyrspiels 
— Satyroi sind die Satjnm und er selbst allesamt^ — 
sich entwickelt haben mag. Es liegt mir fem, im Vor- 
beigehn diese schweren Probleme lösen zu wollen. Aber 
stellt sich nicht leicht eine Verbindung her zwischen dem 
Silen, dem kleinen Scherzmännchen des Bildes, und dem 
Silen des spätem Satyrspiels, der da, wo wir es wissen 
können, recht eigentlich die lustige Figur des ganzen 
Stückes ist? 

Zwischen den Possen, die vor Aristophanes liegen, 
die er verdrängt zu haben sich rühmt, und den ältesten 
Satyrspielen ist, soweit wir überhaupt noch sehen können, 
ein unverkennbarer Zusammenhang. Man braucht nur 
daran zu erinnern, wie oft in alten Satyrspielen die Figur 
des Herakles offenbar die Hauptrolle ausmacht; und die 
fressenden geprellten Heraklesse waren ja Hauptpersonen 
der voraristophanischen und, fügen wir gleich hinzu, auch 
der epicharmischen und rhinthonischen Posse. ^ Man wird 
sich die Prügeleien, die Ringerscenen, all die ^megarischen' 
Späfse nicht toll genug denken können bei den ältesten 



1 Er ist caxOpuJV ö T^paiTaTOC Euripides KykL v. loo. Er 
ist der Vater der andern, s. Wilamowitz Herakles I ^ 82 Anm. 46. 

2 S. Aristoph. Frieden 741 und Schol. zu der Stelle. Lorenz 
Epicharm S. 1 26 ff. Völker Khinthonis fragmenta S. 40 f. Vgl. 
auch Welker Nachtr, zur äsch, Trilogie S. 318 ff. 
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Komoi und den ältesten Satyroi. Von ihrer weiteren 
getrennten Entwicklung braucht keine Rede zu sein. Die 
Satyroi waren im Laufe der Zeit nur noch der Chor eines 
Schlufsstückes tragischer Aufführungen geblieben, dessen 
übrige Personen jetzt diejenigen der entwickelten Tragödie 
waren. Ihr Äufseres mag sich in dieser Verbindung immer- 
hin beträchtlich verändert, auch gemildert haben. Aber 
mehr, als wir leider schildern können, haben die Satyroi, 
deren entzückend unverschämtes Treiben die attischen 
Schalen zeigen, ihre alte göttliche Frechheit weiter ge- 
trieben im Satjrrspiel, von dessen meist gewifs im höch- 
sten Mafse burlesken Vorführungen man sich eine viel 
zu zahme Vorstellung zu machen pflegt. 

Vielleicht weil der Kyklops des Euripides das ein- 
zige ganz erhaltene Satyrspiel ist. Aber auch da ver- 
langt so manche Scene die allerdrastischeste Darstellung. 
Man stelle sich vor> wie in der Scene, da der Kyklop 
betrunken gemacht wird, das Untier da liegt, und um 
ihn herum hüpft der Silen, der bald vor bald hinter 
ihm den Wein austrinkt, mit den frechsten Scherzen. 
Das plumpe Zupacken der grotesken Riesengestalt und 
das fortwährende Entwischen, das um und über ihn 
Springen des durchtriebenen alten kleinen Glatzkopfes 
und schliefslich die gewifs sehr plump lächerlichen Ver- 
suche des Trunkenen, den scherzhaften Alten wie einen 
Lieblingsknaben seiner erwachten Leidenschaft dienstbar 
zu machen, hat die Wirkung der Scene ausgemacht, die 
mancher Erklärer nach der blofsen Lektüre als unbe- 
greiflich lang ausgedehnt bezeichnet hat. Das ganze 
Stück zeigt, dafs der Silen die eigentlich komische Figur 
ist: so in den Verhandlungen mit Odysseus, da seine un- 
überwindliche Trinklust ihn auf den Tauschhandel ein- 
gehen läfst, so in seinen Wein- und Liebesphantasien, als er 
getrunken hat, die in den ungeniertesten Wendungen sich 
bewegen; und die Worte, in die er seine wenig anständige 
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Vorstellung von Helenas Leidenschaft für des Paris bunte 
Hosen und von dem biedern Kerlchen, dem Menelaos, klei- 
det, schliefsen mit dem Stofsseufzer: gäbe es doch keine 
Weiber — aulser für mich allein. Dazu die naive Angst, 
Lüge und Denunciation des Feiglings, als der Kyklop 
kommt, sein komisch hochtrabender Schwur an das liebste 
Kyklöpchen, sein Herrchen, dafs er nicht gethan habe, was 
er eben gethan hat, seine zwischen den Dialog der andern 
geworfenen Witze wie der, dafs der Kyklop ein abgefeimter 
Schwätzer werden könne, wenn er die Zunge des Odys- 
seus verzehre, und besonders seine hauptsächlich in ge- 
wandten Sprüngen und allerhand lächerlichen Stellungen 
bestehende komische Rolle in der oben erwähnten Scene: 
liest man das Drama durch, so wird man nicht leugnen, 
dafs er im Gegensatz zu allen andern Personen, die eine 
verhältnismäfsig ernste Diktion bewahren, die auch im 
ganzen nicht einmal als Travestie wirken soll, die allein an 
sich schon komische, in jedem Wort und Auftritt absicht- 
lich burleske Figur des Spiels ist. Wie sich diese Gestalt 
des skurrilen, zottigen, glatzköpfigen, immer derbkomischen 
Alten im Spiele herausgebildet hat, wäre schwer zu sa- 
gen. Ganz abgesehen von den andern mannigfaltigen 
Entwicklungen der Silensvorstellung, mag allerdings, wenn 
die Beziehung zwischen den später Komödie und Satyr- 
spiel genannten Formen lustiger Vorführungen so eng 
war, wie sie uns scheinen wollte, eine Einwirkung des 
komischen Pappostypus auf den Schauspieler der Satyr- 
tänze stattgefunden haben. Oder auch umgekehrt? Eine 
Zeit gab es gewifs, da der Silen der erste und einzige 
Schauspieler zu dem Satyrchore war, er, der schon 
längst als der alte Pfleger des Dionysos, der trunken 
weise, der selige Greis auf seinem Esel als unentbehrlicher 
Teilnehmer des Thiasos von der Volksphantasie geschaut 
und von der Kunst dargestellt ward — eine köstliche 
Schöpfung dionysischer Volkslaune. 



— 6i — 

Der Silen — von manchen speziellen Zügen, die 
er mitbringt, abgesehen — ist als Schauspieler was die 
Satyrn als Chor sind. Sie sind also weiterhin, als die 
Schauspieler der ausgebildeten Tragödie hinzutreten, 
die eigentlich komischen Figuren des vierten Stückes. 
Sie scheinen für dieses Stück unentbehrlich zu sein. 
Und doch hat dieses Spiel von früh an noch andere 
burleske Elemente, die es im Laufe seiner Geschichte 
weiter ausbildet. Nichts ist beliebter, als irgend einen 
der wüsten Unholde, der gewaltigen alles vernichtenden 
Ungeheuer, deren die Sage so mannigfache geschaffen, 
auf die Bühne zu bringen und ihre Ungeschlachtheit im 
Gegensatz zu der hüpfenden Skurrilität des Silen und 
der Satyrn erst recht wirken zu lassen, wie denn riesige 
Gestalten derart sehr vielfach in den verschiedensten 
Litteraturen zu grotesk komischer Wirkung verwendet 
worden sind.^ Die Komposition des euripideischen Ky- 
klops ist auch hierin typisch. Ein solcher Unhold, ein 
Held, der ihn überwindet, der Silen und die Satyrn, die 
meist von der Knechtschaft des Ungeheuers befreit wer- 
den, das ist nicht blofs in den meisten Satyrspielen des 
Euripides wie im Syleus, Skiron, Busiris das Schema, 
sondern auch in sehr vielen andern. Sehr oft ist der 
Kampf ganz eigentlich vorgeführt und die mannigfachen 
Fragmente, die sich auf Ringen und Ringkampf beziehen, 
zeigen, dafs man mit diesen Kämpfen die palästralieben- 
den Athener ganz besonders amüsiert hat.^ Antaios und 



1 Man denke nur an Pulcis Morgantey Rabelais Gargantua 
n. ä., mehr bei Schneegans Geschichte der grotesken Satire ^ Strafs- 
burg 1894, roi ff. 

2 Man beachte z. B. das lange Bruchstück über die Athleten 
aus des Euripides Autolykos (fr. 282 N'), das damit zusammen- 
hängen mag, dafs Autolykos der Lehrer des Herakles im Ring- 
kampf war, Apollod. II 4, 9. Auch im Kerkyon des Aischylos 
zeigt ein Fragment die Beschäftigung des Stückes mit dem Ring- 
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sein Ringkampf mit Herakles ist das Thema eines sol- 
chen Spiels des Phrynichos; Palaistai Satyroi ist eines des 
Pratinas, Antaios und Kyklops des Aristias, um nur die 
ältesten uns bekannten zu nennen. Und eine Notiz^ 
die ohne Zweifel auf die besten Quellen zurückgeht, sagt 
direkt, dafs im griechischen Satyrspiel die Satyrn auf- 
traten oder ihnen ähnliche lächerliche Figuren wie Auto- 
lykos Busiris. ^ Man kann daraus schliefsen, dafs sogar 
die Satyrn wegbleiben konnten und das Lächerliche des 
Spiels blofs auf solchen andern Gestalten beruhte. Die Er- 
wähnung des Autolykos weist auf eine Gruppe von Stücken, 
die eine gcinz besondere Rolle solcher Art im Satyrspiel aus- 
gebildet hat : Autolykos, Sisyphos, Odysseus, die als Glieder 
einer Familie behandelt^ und als diebisch, lügnerisch. 



kämpfe -(fr. 102 N*) ebenso wie etwa im Amykos des Sophokles 
(fr. 108 N*), von sehr vielen anderü nicht zu reden. — Auch z. B. 
die Sphinx in dem Satyrspiel des Aischylos hat zu den grotesk 
wirkenden Ungeheuern solcher Stücke gehört, und Crusius hat ja 
die Darstellung einer Lampe aus Castelvetrano und eines unter- 
italischen Vasenbildes vortrefflich zu solchen Bühnenscenen in Be- 
ziehung gesetzt und erklärt, in den Abhandlungen für Overbeck 
S. 102 fF. Ich möchte nur wissen, ob die Darstellung in der Ha- 
milton'schen Collection TiscM)ein of engrccvings frönt ancient vases 
n 37 (der Silen steht genau so mit einem Vogel in der Hand vor 
einem Jüngling, wohl Dionysos selber, der den Vogel füttert) mit 
jener Zusammenhang hat. 

1 Diomed. p. 490, 20, Sueton p. 16, i R: Latina Atellana 
a graeca satyrica differty quod in satyrica fere satyrorum personae 
indt4cuntur aut si quae sunt ridiculae similes satyris Auto- 
lycus, Busiris etc. "Wie aus dem aut folgt, wird hier ange- 
nommen, dafs auch im griechischen Satyrspiel die Satyrn nicht un- 
bedingt notwendig waren. 

2 So wird im *Axaiu)v cOXXgtoc zu Odysseus gesagt (fr. 142 N*) : 

dl irdvTa irpdcauv, lüc ö Cicuqpoc troXOc 

^vöriXoc ^v co(, TiavTaxoO |uiiTpöc iraxi^p. 

Alle Änderungen TrdvTtt y^ oder imriTpöc ßaT^ip, irdvTa koö )Lir)Tp6c 

TTÖcic u. dgl. sind falsch und überflüssig; man mufs nur nach col 

interpungieren, wissen, dafs fiiiTpöc iraTVip der Vater der Antikleia, 
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erfinderisch eine besondere Art komischer Figuren dar- 
stellen. Man kann sogar erkennen, dafs der vielgewandte 
Odysseus hier und da in einem Stücke so sehr die hei- 
tere Person abgegeben haben mufs, wie kaum irgend 
eine andre jener genannten Gestalten. Man betrachte 
die Bruchstücke der aischyleischen ^Knochensammler* 
und überzeuge sich, dafs Odysseus es ist, dem das lachen- 
schaffende Geschofs, die übelriechende Schale, an den 
Kopf geworfen wird.^ Offenbar war er als Bettler ver- 
kleidet, wie bei Homer ^, und der heitere Eindruck wird 
dadurch nicht geringer gewesen sein, dafs Odysseus sich in 
grofser Prügelei für jene Unbill rächt. Nicht viel anders 
hat der neckende und geneckte Odysseus dem zomwütigen 



Autolykos ist, und £v5r)Xoc ^v co( zu beiden Gliedern beziehen, 
ö Ckucpoc iToXOc und TravxaxoO |ur)Tpöc iraxi^p entsprechen sich 
chiastisch. 

1 S. frgm. 179 N* und 180: 

Ö6' kxlv öc itot' d|Liq)' ^|lioI ß^Xoc 
YeXtWTOiroiöv, Tf|v Kdxocfiov oöpdvriv, 
^ppii|i€v 0Ö6' f^fiapTC* ir€pl ö' ^iLiCp Kdpqt 
uXriT^C ^vaud^ricev öcTpaKOUjutdvri 
Xujplc ^upT]ptöv xeux^wv irv^ouc' ^|lio(. 
mit Schol. zu Lycophr. v.-yyS: irap' Aicx^Xtu <paiv€Ta( Tic t6v 
'Oöuccda T^vpac öcTpdKip . . . vgl. Soph. fr. 140 aus dem 'AxaiÄv 
cOXXoyoc f^ cOvöeiirvoi 

dXX' d|Li<pl 6u|LiCfi Tfjv KdxocjLAOV oöpdvTiv 
^ppiipev oöö' f^|LiapT€* irepl ö* k^(^ K&pq. 
KardYvuTai tö tcOxoc oö iiOpou irv^ov 
46€i|LiaTOU)LiT]v 6' oCi qpiXTic öcfuiflc öiro. 
S. Plutarch. d^ adulat, et amic, p. 74*: ö irapd Coq)OKX^ TÖv 
'AxiXX^a irapoHövuiv 'OöucceOc ktX. Die Arbeit von Johannes 
Schmidt Ulyxes comicus giebt nicht gerade tiefere Einsicht in die 
Bühnengeschichte des Odysseus. Es hätte für die Theatergeschichte 
solcher überkommenen Heldencharaktere typischen Wert, zu erken- 
nen, wie aus dieser Figur einerseits ein Schurke, ein Intrigant, 
andrerseits eine lustige Figur werden mufste. 

2 Dort wirft Antinoos den Schemel nach ihm XVII 462 ff. 
und Eurymachos die Fufsbank XVIII 394 ff. 
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Achilleus in des Sophokles ^Achäercommers' gegenüber- 
gestanden. Die Reste aller dieser Stücke zeigen es auch, 
dafs man sich die Aufführung mancher Satyrspiele gar 
nicht toll genug denken kann und dafs etwa die Er- 
innerung an die tollen Farcen, die man heute noch in 
Italien nach den ernstesten Tragödien zuzugeben pflegt 
— auch sie bestehen ja meist in der volkstümlichen Komik 
des Springens, Purzeins, Hauens, Schiefsens und der- 
gleichen — noch lange nicht ausreicht, eine Vorstellung 
zu geben von dem wahrhaft göttlich ungenierten Treiben, 
dem kindlichen und volkstümlichen Burlesken der atti- 
schen Bühne. Hätten wir ein Spiel etwa von Aischylos, 
der für den genialsten der Satyrspieldichter galt, wir 
würden eine Parallele aus anderm Gebiet zu aristopha- 
nischen Komödien haben, ebenso phantasievoll, ebenso 
unvergleichlich, Travestien, so grotesk, wie sie vielleicht 
nie zum zweiten Male erfunden sind. 

Wiederum eine ganz andere Figur, als die oben 
genannten, machte das Satyrspiel z. B. aus dem Ther- 
sites. Man denke sich, wie Chairemon im 'Achilleus dem 
Thersitestöter', von dem strahlenden Helden den häfs- 
lichen verwachsenen Spitzkopf zu Tode ohrfeigen läfst ^, um 
sich klar zu machen, wie auch da die Figur eines para- 
sitenähnlichen geprügelten Dümmlings ausgebildet war. 
Mehr als alle andern ist aber als burleske Person Herakles 
verwendet worden, und da flössen die verschiedenen 
Typen des ungeheuerlichen Unholdes, des geilen, dum- 
men Fressers, des plumpen Geprellten in eins. Ihn be- 
safs, wie oben erwähnt wurde, die älteste Komödie und 



I S. Prokl. Chrestom. p. 458. Eustath. II. p. 208, 2: 1^ 6^ 
v€U)Tdpa tcTopia Kai dvaipeSfivai töv GcpciTrjv öir* 'AxiXX^ujc 
X^T€i KovbuXicö^vTa öinivtKa Ti]v 'A|naZöva TTevOcdXciav ^kcTvoc 
<iv€Xibv ktX. S. Nauck TGF ' p. 782. Über eine andere typische 
Verwendung des Thersites als komischer Figur siehe weiter unten ^ 
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■das älteste Satyrdrama in gleicher Weise. Die alte vor- 
aristophanische Komödie und die dorischen Possen, Epi- 
charm und das altattische Satyrspiel, die mittlere Ko- 
mödie und Rhinthon, alle kultivierten sie diese Figur, und 
ihre komische Weiterausbildung wurde nicht im minde- 
sten gestört durch den glänzend gelungenen und öfter 
nachgemachten Versuch des Euripides, den Herakles als 
ernste Person auf das Theater zu bringen. Und nicht 
blofs eine Fülle von Titeln^ und Bruchstücken läfst die 
Geschichte des komischen Herakles rekonstruieren, eine 
Menge von Denkmälern, vornehmlich Vasenbildem, ver- 
anschaulicht die mannigfachen scherzhaften Situationen, 
in die er gebracht wird. Abgesehen von den Scenen, 
die auch das Satyxspiel besonders geliebt hat, da er mit 
Syleus oder Busiris oder Linos oder Antaios seine Be- 
gegnungen hat: bald greift er im Tempel in wüster Gier 
nach einer Frau, sie zu bewältigen^, bald liegt er trunken 
vor der Thür einer Hetäre und wird von der alten Kupp- 
lerin aus einem wenig erfreulichen Gefafs begossen*, bald 



1 Alkestis und Antaios des Phrynichos, Antaios des Aristias, 
Omphale des Ion, Kyknos (ein Kyknos des Aischylos als beson- 
deres Stück ist von mir beseitigt, Rhein, Mus, XLVIII 144), Linos, 
Omphale des Acbaios, Herakles am Tainaron, Telephos des So- 
phokles, Eurystheus, Syleus, Busiris des Euripides, Aijuöc (Aoijüiöc 
doch wohl?) des Dionysios (in dem die Satyrn dem Herakles Kly- 
stiere gebenj um ihn zu heilen, s. Rhein. Mus, XL VI 31) sind noch 
lange nicht alle die Satyrspiele, in denen für uns erkenntlich Herakles 
eine Hauptrolle gespielt hat. Dazu die Stücke des Epicharm und 
Rhinthon, s. oben S. 58. Eine Anzahl hierhergehöriger Komödien 
zählt Ribbeck auf Agroikos S. 6 Anm. 2. Herakles ist [für die 
Komödie, wie Ribbeck ausführt, besonders der d^poiKOC, der böo- 
tische Grossknecht, und so hat ihn Dikaiarchos beschrieben im Bioc 
'6Ud6oc FHG H p. 238 M. 

2 Stephani Mon, deW Ist» IV 12, auch bei Heydemann Arch, 
Jahrh, I 279. 

3 Benndorf Griech. und siciL Vasenbilder 44, aus der ersten 
Hälfte des 3. Jahrhunderts. Es ist deutlich eine Theaterscene. 

Dieterich, Palcinella. 5 
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trägt er ganze Gastmähler samt den Tischen für sich 
fort und wird von Hermes verfolgt^, bald verfolgt er 
selbst andre mit der übelduftenden Vase*; es ist eine 
Fülle der mannigfachsten Geschichten, die sich um den 
vielseitigen Heros gruppieren. Viele dieser Bilder zeigen 
die direkteste Beziehung zum Theater. Die Bühne des 
Altertums hat diese Figur, scheint es, nie aufgegeben. 
Nicht nur, dafs etwa noch TertuUian drei gefoppte hung- 
rige Herkulesse erwähnt^, ja, die unverkennbaren Herkules- 
figuren, die heute noch in dem türkischen Schattenspiel, 
dem sog. Karagöz, dem Hauptvergnügen des türkischen 
Fastenmonats Ramadan, in Konstantinopel ähnlich ver- 
wendet werden*, reden eine deutliche Sprache von der 



1 Heydemann 9. Hai/, Wtnckelmannspro^r, S. 20. Überhaupt 
giebt dieses Programm vielerlei Belege für den komischen Theater- 
Herakles. 

2 Heydemann 7. Hall, Winckelmannsprogr. Tafel IH 3, dazu 
S. 21 ff. Aufser an den genannten Stellen findet man besonders 
Material bei Stephani Der ausruhende Herakles ^ Mdmoires de Paca- 
dhnie de St. Pitershourg VI. S6rie S. 129 ff., 15 1 ff., 195 ff., 236 ff. 
Jahn PhtloL XXVII 17 ff. Compte rendu 1869 p. 157 ff. Auch aus 
Pompeji stammen Darstellungen des trunkenen Herakles. Dafs er 
in der oft gemalten Augescene auch betrunken dargestellt ist, zeigt 
jetzt deutlich das in der neuen casa dei Vetti gefundene Wandbild. 
Solche Gemälde gehen natürlich mittelbar auch auf Anregung des 
Theaters zurück. Besonders wichtig ist noch die Terrakottafigur 
attischer Fabrik, die einen komischen Schauspieler als Herakles 
darstellt, aus dem Anfang des 4. Jh. bei Stephani Compte rendu 
1869 pl. 2, 9, dazu S. 158. Ich kann hier nicht entfernt alles 
vorhandene Material zusammenstellen, da die zuerst mit beabsich- 
tigte Darstellung der Entwicklung des Hercules comicus zu sehr aus 
dem Rahmen dieser Untersuchung herausfallt. 

3 Tertull. ApoL 15. Eine Stelle des Aristides II p. 405 Dind. 
^öri hi TIC cdTupoc tujv k.v\ cxrivflc KaTTipdcaro tiL 'HpaKX€i, elrd 
T' ^KUipc TTpociövTOC KdTUU zeigt, wie bekannt der typische Satyr- 
spiel-Herakles auch damals war. 

4 S. die Abhandlung von K. G. Jacob Der muslimische 
Fastenmonat Ramadan^ auf die mich E. Maafs aufmerksam macht, 
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unaustilgbaren Zähigkeit dieser komischen griechischen 
Volksfigur. Denn dafs sie dort am Bosporus aus dem 
Besitz des griechischen Volkes und byzantinischen Rei- 
ches stammt, liegt auf der Hand, und man kann sich 
leicht vorstellen, wie die in Alexandria von hellenistischer 
Zeit an und in Byzanz im Mittelalter noch gebräuch- 
lichen Marionettenspiele, für die uns doch nur zufallig 
allein tragische Aufführungen bezeugt sind^, gerade 
solche Figuren in ihrem Repertoir behielten und weiter- 
überlieferten. 

Für die altgriechische Zeit aber kann das bekannte 
neaplöT Vasenbild, das die Festfeier eines Satyrspielsieges 
darstellt^, lehren, wie sehr die Person des Herakles, die 
sich dort neben denen des Silen, eines Königs und eines 
Weibes — dafs dies Laomedon und Hesione sein müfsten, 
ist schwerlich mit Recht behauptet^ — und den Satyrn 
allein findet, wie sehr diese für das Satyrspiel damaliger 
Zeit typisch war. Und das bestätigt sich, wenn in den 
Gräbern von Kertsch immer nur Masken des Dionysos 
und der Ariadne — beide sind ja auch auf jenem Bilde 



und die dort angeführten Werke. Man findet da auch mehrere der 
Figuren, zu denen typisch die des Herakles gehört, abgebildet. 

1 Wir wissen aus Herons Buch über die Verfertigung von 
Automaten (in den Mimoires prdsentis par divers savants d VAca^ 
dornte I. Serie, IX {1884) S. 1 17 ff. wieder herausgegeben von V. Prou j 
vgl. R. Schöne Arch, Jahrb. V 73 fF.), wie eine Tragödie Nauplios 
mit Marionetten zu Alexandria in der Kaiserzeit (s. Diels Sitzungsber, 
d, Berl, Ak, 1893, S. 106, 5) gegeben wurde; er erwähnt sonst 
nur noch eine Apotheose des Dionysos. Zur Zeit des Athenaios 
spielten auf dem Theater des Dionysos zu Athen Marionetten. Wir 
wissen noch mancherlei von diesen Possen in byzantinischer Zeit, 
aber soviel ich weifs nichts über komische Figuren und Vorfüh- 
rungen, die doch ohne Zweifel die Hauptsache auf diesen Puppen- 
theatern waren. 

2 Auch bei Baumeister Antike Denkmäler Taf. V. 

3 V. Prott in den Schedae criticae Hermanno Usener oblatae 

P. 51. 

5* 
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als Herren des Spiels dargestellt — , der Satyrn, des Silen 
und des Herakles sich fanden.^ Wie man die Bedeu- 
tung dieser Masken im Grabe erklären mag — es ist 
mir kein Zweifel, dafs sie in der Auffassung der Seligen 
als Satyrn und Dionysosthiasoten ihren letzten Grund hat^ 
— , jedenfalls läfst sich nicht verkennen, dafs man das 
Ensemble der typischen Satyrspielmasken in die Gräber 
legte. Ähnliche Masken etrurischer Gräber werden später 
noch über eine andre Art solcher Spiele Aufschluls zu 
geben vermögen. 

Nur wenn man die Bedeutung der Heraklesfigur auf 
der Bühne kennt und erwägt, dafs auch das Auftreten 
solcher ^lächerlichen Personen', wie sogar eine Oberliefe- 



1 S. Stephani Compte rendu 1878 und 1879, S. 14 ff., 19 ff., 
24 ff. 

2 S. Nekyia 77 ff. Der Gedanke, dafs das Leben ein Schau- 
spiel ist und mit dem Tode die Maske abgelegt wird, der allerdings 
im Altertum merkwürdig häufig ausgesprochen wird (Ersilia Lovatelli 
Tkanatos it), kann doch unmöglich den Brauch veranlafst haben. 
Jedenfalls sind auch die Silenmasken nicht, wie Bulle Die Silene in 
der archaischen Kunst d. Griech, Münch. Diss. 1893 S. 70 f. annimmt 
(der im übrigen die richtige Erklärung freilich mehr andeutet als aus- 
führt), auf Etrurien beschränkt. Sogar, um nur eins anzuführen, in 
samischen Gräbern des 6. Jahrhunderts hat Joh. Böhlau Silenmasken 
gefunden, wie im Casseler Museum zu sehen ist. — Der Brauch, 
Masken in Gräber zu legen, hat drei Wurzeln. Die Gesichtsmasken 
wie die mykenischen, auch manche bei Naturvölkern, sollen der 
gerade in ganz ursprünglichen Kulturzuständen häufigen Vorstel- 
lung gemäfs, dafs die Gesichtsform das Wesentliche des indivi- 
duellen Menschen darstellt, diese Form bewahren. Das hat 
schliefslich auch noch die hellenistischen Porträts der ägjrptischen 
Gräber veranlafst. Andererseits ist es uralter Brauch, dafs man sich 
durch Anlegen der Masken des Gottes und seiner Diener diesem 
weiht, gleich setzt und zugesellt, und der Thiasos bei Dionysos 
soU ja die Toten aufnehmen. Und endlich hat die Maske von 
allerlei YOpTOveta her apotropäische Bedeutung bekommen. Kine 
Veräufserlichung der Gepflogenheiten, die sich aus den drei Mo- 
menten entwickelten, ist es, wenn man die Masken des gebräuch- 
lichen Theaterthiasos einfach mit ins Grab legt. 
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rung uns sagt, ein Stück allein zu einem ^Satyrspiel' 
machen kann, wird man die euripideische Alkestis als 
viertes Stück verstehen können. Nur die Scenen des 
trunkenen Herakles, besonders sein Gespräch mit dem 
Diener, kurz Herakles allein ist an sich komisch in dem 
Stück. Mag man nun der Neigung des Euripides es 
zuschreiben, dafs das burleske Element so sehr zurück- 
gedrängt und ihm nur der notwendigste Raum zugestanden 
wird, oder mag man ihn eine fast fertige Tragödie 
durch diese Einlage hastig zu dem notwendigen vierten 
Stücke zurechtstutzen lassen, jedenfalls ist es die Hera- 
klesügur allein, die das Stück zu dem macht, als was 
es aufgeführt und aufgefafst wurde. ^ 



I Die von Alfred Schöne in der Kieler Kaisersgeburtstagsrede 
von 1895 ^Öber die Alkestis des Euripides^ vorgetragene Ansicht kann 
ich nicht fär richtig halten. Die Meinung, dafs die Alkestis eine Paro- 
die der Alkestis des Phrynichos sei, beruht zunächst darauf, dafs die 
letztere für ein ernstes Stück und nicht für ein Satyrstück gehalten 
werden müsse; sonst kann es nicht wiederum parodiert werden. Und 
die Meinung, dafs das Stück des Phrynichos ein burleskes gewesen sei, 
ist kaum so schlecht begründet, wie es Schöne S. 20 scheint. Auch 
ihm ist ja wahrscheinlich, dafs der Ringkampf des Thanatos und He- 
rakles vorgekommen, und ist nicht, um von £ur. Alk. v. 1 140 ff. abzu- 
sehen, soviel sicher, dafs fr. 2 bei Nauck p. 720 ciD)ixa b' dOajmß^c 
Tuioö6vT|TOV T€(p€i (Hesych. I p. 61) auf den im Ringkampfe über- 
wältigten Tod geht, 'der doch kein Entsetzen kennt'? Und über- 
wältigt kann er dann nur sein durch Herakles. Daijs Herakles 
bei Phrynichos nur eine burleske Figur sein konnte, hat wohl auch 
die kurze Darlegung oben ergeben. Dafs die beiden Scenen zwi- 
schen Admet und seinem Gaste und zwischen Admet und seinem 
Vater als Parodie wirken könnten, will mir nicht einleuchten, auch 
wenn die Behandlung von Gastrecht und Sohnespietät nicht blofs 
auf unser so ganz anderes Gefühl seltsam wirkte. Es giebt we- 
niges, was uns den Unterschied der Zeiten in diesen Empfindungen 
so deutlich vor Augen führte wie diese Scenen. Admet ist freilich 
etwas zu sehr zum Feigling mifsraten — aber dafs er dem Stück 
einen 'heitren Charakter' und eine 'komische Wirkung' geben 
könne, will mir nicht möglich scheinen. Euripides Icritisiert wie 
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Unsre Kenntnis von der Entwicklung des Satyr- 
dramas ist ja so beklagenswert gering. Kaum dafs wir 
die Hauptphasen erkennen können und manche Formen, 
in denen es möglich war, bleiben uns ganz verborgen. 
Erst in alexandrinischer Zeit können wir bemerken, wie 
durch Mischung mit andern Dichtungsarten das Satyrspiel 
manchen neuen Weg einschlägt. Aber wer wüfste zu 
sagen, was die satyrischen Dramen des Kallimachos, was 
gar die zahlreichen des Timon enthalten haben mögen? ^ 
Wir wissen, dafs ein Sositheos als Wiederhersteller des 
alten Satyrspiels gepriesen wird^ und gerade von ihm hat 
es einen Daphnis gegeben.^ Schon der Titel zeigt, wie 
die bukolische Poesie hier ihren Einzug auf die Bühne 
hält, in der Form der Satyrposse. Wir hören verwun- 
dert, wie im Lager Alexanders in Indien ein Satyrspiel 
aufgeführt wird, in dem athenische Verhältnisse, Harpalos 



oft die ihm gegebene Form der Handlung, die er doch beibehält; 
in ihm sieht man schon andre uns verwandtere Empfindung in 
jenen Punkten auftauchen und wie öfter, da er sie unvermittelt 
aussprechen läfst, mifsraten die Charaktere. — Merkwürdigerweise 
ist Schöne nicht auftnerksam geworden auf einen Punkt, an dem 
allein ein den Phrynichos parodierender einzelner Zug wirklich nach- 
weisbar sein könnte. Nach Aristophanes Frösche 910 hat Phrynichos 
es aufgebracht, auf der Bühne Personen gar nichts sagen zu lassen 
(irapäi <l>puv{xiV TpaqpdvTac); Euripides verwendet das Alk, 1143, 
der es ja nicht nötig hatte; oder wenn es ihm aus irgend einem 
dramaturgischen Grunde erwünscht schien (denn dafs er damals 
438 noch 2 Schauspieler im 4. Stücke verwendet, kann die man- 
nigfachsten Gründe haben; wie oft ist in dem gröfsten Teil eines 
Stückes kein dritter nötig und ein Schauspieler wird für die andren 
Stücke geschont), so hat er das dazu benutzt, einen Hieb nebenbei 
auszuteilen ganz analog dem auf Aischylos in der Erkennungsscene 
am Grabe in der Elektra. Oder acceptiert er einfach ohne paro- 
dische Absicht das probate Mittel des Phrjmichos? 

1 Vgl. Welcker Griech, Tragödien IH 1270 ff. 

2 Dioskorides Anthol, VH 702, dazu Welcker a. a. O. und 
Wieseler Satyr spiel S. 56 f. 

3 Nauck TGF* p. 821. 
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und seine Hetären, verspottet werden fast nach Art der 
alten Komödie; aber wir verstehen die Überlieferungen 
über dieses Stück nur schwer und von dem Manne, 
dessen Titel es trägt, von Agen, wissen wir nicht das ge- 
ringste.^ Und philosophische 'Satire', Spott gegen Mene- 
demos und seine Sekte war der Inhalt eines Satyr- 
dramas des berühmten Lykophron: Beziehung zur spä- 
tem Komödie und auch zu Dichtungen wie den Sillen 
— und auch den Satyrspielen? — des Timon läfst sich 
schwerlich verkennen.^ 

In allen diesen Stücken scheint der Satyrehor nicht 
gefehlt zu haben. Für Sositheos beweist es ein Epi- 
gramm auf ihn, das unter dem Bilde eines Satyrn stand ^, 
für Lykophron beweisen es die Fragmente seines Mene- 
demos.* Und das Repertoir der Alexandriner hatte, wie 
PoUux bezeugt, eine Silen- und drei typisch verschiedene 
Satyrmasken. 

Das Kenntlichste in der Entwicklung des Spiels ist 
seine Hinneigung zur Komödie, ihrer Art und ihren Mo- 
tiven.^ Das Wertvollste, was in letzter Zeit aus dem 



1 Nauck TGF^ p. 8io (bes. Athen, XIII p. 595 f.), v. 
Duhn yb,f, PhiL CXI (1875) 37 ff., Leo Hermes XXIV 82, Hirzel 
Dialog I 435- 

2 Nauck TGF«p. 817. Vgl. Gercke /?ä««. ^«j. XLVII 3l9ff. 

3 S. bes. Welcker a. a. O. 

4 S. bes. fr. i N*, Athen, X p. 4206 AuKÖqppiüV ö XaXxiöeOc 
Tpdi|iac carOpouc MevdÖTiiuiov, ^v oic qpriav ö CiX^vöc irpöc toOc 
carOpouc kt\. 

5 Dahin gehört wohl auch das Satyrspiel TT^pcai des Anaxion 
in Teos, das nicht mit den aischyleischen TT^pcai, wohl aber mit 
einer Posse des Epicharm und des Pherekrates eben dieses Titels in 
eine Linie zu stellen sein wird. Auf den Persa des Plautus weist 
Lüders hin Dionysische Künstler 104. Es ist eigentlich ein sehr 
naheliegender Gedanke, dafs die Mythentravestien der ^mittlem' 
Komödie vom Satyrspiel stark beeinflufst waren und beide Dramen- 
arten sich immer näher kamen. Wir haben schwerlich die Mittel, 
das genauer zu verfolgen. 
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Schutt von Magnesia am Maiandros zur Geschichte des 
Theaters zu Tage getreten ist, lehrt uns als neues Satyr- 
spiel neben einer üblichen Tragödie Hermione einen 
* Opferer' Öurric kennen.^ Nur die Titel der Komödie *^ 
lehren ihn uns verstehen, und so bezeugt die Urkunde,^ 
wie das Satyrspiel in dieser Zeit in die Bahn des all- 
beliebten bürgerlichen Lustspiels hineingerissen wird. 

Es wird später zu schildern sein, welcher Art Satyr- 
spiele die römische Welt gekannt hat. Die Satyrspiele, 
die Horaz tadelt, Spiele selbstverständlich seiner Zeit*, 
sind solche, in denen Davus, Pythias und Simo, sei es. 
selbst auftreten, sei es ihrem Charakter nach vorgeführt 
werden. Die Personen des Satyrspiels sollen sich von 
ihnen unterscheiden. Den Silen aber- und die Sat3mi 
— das zeigt auch Horaz — gab es gewifs noch auf 
der Bühne in manchen dieser Spiele, ob in allen, werden 
wir erst später fragen können. 

Die Entwicklung des griechischen Satyrdramas zeigt 
Stücke mit tragischen, ganz tragisch kostümierten Per- 
sonen und einer typisch burlesken Figur, dem Silen, von 
jenen grotesken Unholden abgesehen, die im Aufsern 
jedenfalls nach tragischen Formen sich geberdet haben 
werden. Ein Stück mit tragischen Personen und einer 
lustigen, einem Pappos — ja; aber dieser Pappos ist der 
ganz bestimmte Silen, von dessen typischem Äufsern au& 



1 S. O. Kern in den Mttth. d, ath. Inst, XIX (1894) 93 flf. 
96 f. Weiteres darüber s. unten. Es stehen zusammen eine Tra- 
gödie Hermione eines Theodoros, eine Komödie "0|Lioioi eines Apol- 
lonios und das Satyrspiel eben jenes Theodoros 0UTr]C. Ein änder- 
mal heifst das Satyrspiel Aias oder Protesilaos oder Palamedes. 

2 <t)i\o6t>Tr]C von Metagenes I p. 708 K. (vgl. (pi\o6ÜTiic Wes^ 
pen 82 mit Schol.); Menanders A€iciöai|iiuv, Antiphanes OiuJViCTir|.c, 
lateinische Stücke des Titels Augur, Aruspex gehören in die gleiche 
Gruppe. 

3 S. unten S. 123 f. 
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den Zeiten, die in Betracht kommen mögen, ein stets 
im wesentlichen fest bestimmtes Bild hinreichend be- 
kannt ist. 

Man bücke zurück auf das Bild des Frieses in dem 
pompejanischen Hause, das eine tragische und eine ko- 
mische Figur darstellte. Mit Satjrspielen , wie wir sie 
kennen, kann dies Bild nichts zu thun haben; wo wäre 
in diesen eine komische Maske? Es müfste ein Silen 
sein. Giebt es Satyrspiele, in denen neben den tragi- 
schen Personen statt des Silens eine mit komischer Maske 
auftritt? Giebt es Stücke, in denen die Figur des ko- 
mischen Dieners, dessen Entwicklung wir früher über- 
blickt haben, zu dem tragisch kostümierten Personal des 
Satyrspiels hinzuträte? Dann wäre gefunden, was wir 
suchten. 



Viertes Kapitel, 
suditalische Possen. 

Roms litterarische Kultur kam zuerst von Unter- 
italjen und Sicilien. Von dort stammten die Dichtungen 
und ihre Obersetzer, die ersten lateinischen Dichter. Je 
mehr mit dem Pyrrhuskrieg seit lange die Verbindung 
zwischen dem Westen und dem Osten abgeschnitten war, 
desto mehr war Rom auf den Htterariachen Besitz des 
Westens angewiesen. 272 wurde Tarent erobert, 21Z 
Syrakus. Mimen und Satyrpossen, Scherzspiele und Sirm- 
reden machten der Unteritaliker eigentümliche Kunst 
aus, und gerade die Gegenden einer vollständigen Misch- 
kultur wie die Süditaliens haben immer ganz besonders 
Improvisatoren und Possenreifser aller Art hervoi^ebracht. 
Das Griechische, das Oskische und dann das Lateinische 
lebte dort nebeneinander, und wie Ennius hatten die 
Süditaliener drei Seelen in der Brust. Die formgewandten 
Obersetzungskünstler kamen von da nach Rom und schufen 
eine Übersetzungslitteratur, die gleicherweise die Mysterien 
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der raffiniertesten Schlemmerei und der tiefsten Philo- 
sophie, der frivolsten Scherze und der trockensten Auf- 
klärung dem kaum litterarisch empfanglichen Volke La- 
tiums lieferte. Ennius, der arme Schulmeister, übersetzte 
um Geld und Gunst die in ihrem Bestände ganz zu- 
fallige Bibliothek eines griechisch gebildeten römischen 
Vornehmen. Er übertrug auch vielerlei von den Scherz- 
reden und Sinnsprüchen süditalischer Volkskomik; er 
schrieb saturae^ die in den Resten, die wir haben, ganz 
und gar auf griechischer Litteratur beruhen. Es gab 
auch in Rom schon nationale volkstümliche Tänze und 
Scherze von mancherlei Art, die zu selbständiger littera- 
rischer Ausbildung nie gekommen sind, weil zu frühe 
überlegenes Fremdes kam. Wie weit sie an der Entwick- 
lung der mannigfachen späteren Erzeugnisse dieser Gat- 
tung einen vielleicht nicht imbeträchtlichen Anteil haben, 
ist schwer zu erkennen: es liegt mehr in der Anpassung 
des Fremden an die alte ursprüngliche Volksart als im 
Durchsetzen eigner Stoffe und Formen. Saturae aber gab 
es schon, ehe das Fremde kam. Satura heifst die Wurst, 
ein Name für die Posse, der durch die Bezeichnungen 
des Possenreifsers bei andern Völkern, Hans Wurst und 
Pickelhäring, auch Pumpernickel bei uns, Jean Potage 
bei den Franzosen und Jack Pudding bei den Englän- 
dern, Maccaroni und Finocchio oder Carciofi bei den 
Italienern und ähnliches ohne weiteres erklärlich wird. 
Es ist ziemlich genau die italienische farsa} Das Alter 

I Etwas ganz Ähnliches ist der offenbar sprichwörtliche Ge- 
brauch von tyrotarichi patina in einigen ciceronischen Briefen. 
Eine 'Schüssel Häringssalat' soll eine Serie von Scherzen bedeu- 
ten; ad fam, IX i6 besteht der Scherz in der doppelten Bedeu- 
tung eines ganz einfachen Mahles und einer Anzahl witziger Ein- 
falle, die Paetus hinter ernsten Bemerkungen, wie eine Atellane 
oder einen Mimus hinter der Tragödie (s. § 7), angefügt. Ad Att. 
XTV 16 wird auf die gleichen Neigungen des Paetus angespielt; 
IV 8 macht die Sache ganz deutlich: mtUta me in episttda tua 
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der sprachlich zugehörigen Worte satur (Arvaliied) scäu^ 
rare satis satietas verbürgt hinlänglich, dafs wir es nicht 
mit Lehnworten zu thun haben. Ist nun wirklich, wie 
neuerdings wieder vorgeschlagen wird ^, satur und cdrupoc 
ursprünglich dasselbe Wort und die satura der Mummen- 
schanz der cdTUpoi? Die Lautgesetze geben das nun 
einmal nicht zu^, das griechische Wort müfste ärupoi 
heifsen. Wenn aber trotzdem nicht blofs antike Wort- 
erklärer, sondern auch der Befund römischer Litteratur- 
entwicklung das vollständige Ineinanderfliefsen der Worte 
und dessen, was sie bezeichnen, ergiebt — und das ist 
der begreifliche Grund, immer wieder jenen Ausweg zu 
versuchen — , so ergiebt sich mit voller Sicherheit das 
Einzige, was möglich ist. satur und satura gab es als Wort 
und Sache von alters in Rom, die saturae wurden an 
Festen mit allerlei Mummenschanz aufgeführt. Man lernte 
die cdrupoi in ihren mannigfachen Bedeutungen und 
Erscheinungen in Süditalien kennen, und die, welche 
von Süden kamen und die cdxupoi so wohl kannten, 
lernten die römischen saturae kennen: man warf die ur- 
sprünglich ganz verschiedenen Worte, aber in verwandter 
Entwicklung ähnlichen Dinge zusammen zu der Mischung, 
die wir nun überall bemerken.* Nun gab es auch in 

delectarunty sed nihil magis quam patina tyrotarichi — . Den Brief 
ad fam, IX i6 (s. auch unten S. io8) gedenke ich an anderem 
Orte eingehend zu interpretieren. 

1 von Löschcke in dem mehrerwähnten Aufsatz in den Athen, 
Mitteil, XIX (1894) 5^3 f. 

2 Das hat v. Wilamowitz alsbald wieder entgegengehalten 
in dem Aufsatz Hephaistos, Gott, gel, Nachrichten 1895, ^^^ 3> 
S. 224 Anm. 

3 Der Vorgang spiegelt sich auch in der wahrscheiidich var- 
ronischen Definition, die griechisches cdrupoc und lateinisches satur 
nebeneinander zur Wahl giebt, s. Leo a. a. O. S. 70. — Ob Glossen 
wie die CGL II p. 124, 47 ludo (ludio) carupicxfic, p. 430, 2 
caTUpiCTi^c ö CKi^viKÖc ludio besondere Schlüsse gestatten? caxupi- 
CTf|C ist griechisch nur der Schauspieler im Satyrspiel. 
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Rom saturi, £s scheint fast, dafs dieser Prozefs vor sich 
gegangen ist, ehe eine eigentliche litterarische Kenntnis 
der Dinge, die in Rom in dieses Gebiet fallen, be- 
ginnt. Denn Ennius nennt freilich seine gänzlich aus 
dem Griechischen übersetzten vermischten Scherze mit 
dem lateinischen Namen saturae. Aber müssen ihm nicht 
schon griechische Vorstellungen von den cdrupoi, die in 
seiner andern Seele so fest safsen, hineinspielen? ^ 

Was von des Ennius Satiren bekannt ist, hat er 
alles aus griechischer Litteratur geschöpft. Für den Streit 

I O. Keller im Phtlolo^^us XIV (1886) 391, laUVolksetymologie 
295 ff. will auch die saturae aus dem Griechischen kommen lassen, 
während er sonst ganz richtig scheidet : die rein lateinischen Worte 
und das griechische hereingekommene. — Eben der Titel des En- 
nius für das aus dem Griechischen Übersetzte wäre gar nicht zu 
verstehen, wenn nicht saturae schon irgendwie vorhanden und ge- 
bräuchlich waren. Hätte er aus dem Griechischen auch den Titel 
genommen, so wäre gar nicht einzusehen, wie er durch das Wort 
für eine beliebige gemischte Speise hätte veranlafst werden können 
statt saturi mit plötzlichen Gedanken an Würste, sakrale Schüs- 
seln oder dergleichen saturae zu sagen. Dafs ihm in sein latei- 
nisches Wort, das' aber doch für die erzählten Geschichten oder 
ihre Form, gerade weil es so wenig mit ihnen zu thun hat, eine 
bestimmte traditionelle Bedeutung für den Leser haben mufste, 
dann schon das griechische mit seiner Bedeutung hineinspielt, ist 
dabei sehr wahrscheinlich. Den Titel von Ennius blofs aus der 
Sprache des Lebens (per saturam) eingeführt sein zu lassen, wie 
Leo Hermes XXIV (1889) will, scheint mir eben deshalb auch 
unmöglich. Fabeln per saturam — sind als solche saturae zu ver- 
stehen, wenn es zum ersten Mal aus der Fremde importirten Ge- 
schichten vorgesetzt wurde? Und wird nicht so der bekannte Bericht 
des Livius über die alten saturae (impletas modis saturas descripto 
tarn, ad tibicinem cantu motuque congruenti peragehnnt) innerlich 
durchaus wahrscheinlich? Hat ^ der Litter arhistoriker* ^ den Livius 
benutzt, wirklich ^nur nach einem Ausdruck gesucht, der eine noch 
in freier Form, sich bewegende Dichtungsart schicklich bezeichnen 
könnte'* und ^den von Ennius aus der Sprache des Lebens (per 
saturam) eingeführten Titel bezeichnend'* gefunden? Der livianische 
Bericht ist doch nicht so blofs nach griechischen Quellen kon- 
struiert. Ich kann darauf hier nicht fiusführlicher eingehen. 
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zwischen Leben und Tod findet sich die schlagendste 
Analogie in den Agones der griechischen Komödie, die 
doch sicher zu deren ältesten Bestandteilen gehören und 
vielleicht den alten Satyrpossen in Sicilien, Unteritalien 
und auch in Attika gemeinsam waren. Bei Epicharm 
findet sich ein Stück, das den Agon zwischen Erde und 
Meer darstellte, eines, dessen Namen Logos und Logina 
auf ganz ähnlichen Disput, wie etwa den der aristopha- 
nischen Wolken hinweist.^ Im 6. Buch kam die Figur 
eines Parasiten vor ganz wie in der Komödie, wie sie 
typisch schon bei Epicharmos geschildert war. Und ebenso 
gemahnen alle anderen Reste ^ an die Scherze und Sinn- 



1 Zwischen dem Xötoc &{Katoc und dötKOC. Der XÖTOC f^T- 
TU)v und xpciTTUiv erinnert mannigfach in der Rhetorik daran. 
Uralt ist offenbar das Motiv des Streites zwischen Sommer und 
Winter (unter den Aesopfabeln nr. 414 Halm). Es ist kein Zufiill, 
dafs solche Agones ins Scherzhafte gewendet (XeK{6ou xal q)aKfic 
u. dgl.) bei Meleagros und Menippos weitergehen. Von Kallimachos 
gab es einen Streit zwischen Lorbeer und Epheu und zwar bezeich- 
nenderweise in Choliamben. Dahin wird auch der Dialog gehören, 
mit dem bei Tiberius Asellius Sabinus so viel Beifall fand, in quo 
holeti et ßcediäae et ostreae et turdi certamen induxerat (Sueton 
Tiber, c. 42). Ein iudicium coci et pistoris vudice Vulcano steht bei 
Bährens PLM IV 326. — Solche Agone kommen in er Poesie man- 
cher Völker ähnlich vor. Woher auch immer, sie waren in den 
englischen Moralitäten in der elisabethanischen Zeit aufgekommen: 
'Streit zwischen Freigebigkeit und Verschwendung' u. dgl. Die 
Streitgesänge am Schlufs von Shakspeares Verlorner Liebesmüh zwi- 
schen Sommer und Winter gehören ebendahin. Auch die deutsche 
Poesie kennt viel Ähnliches (vgl. Jantzen Gesch. des deutschen Streit' 
gedichtes im Mittelalter y 1896), besonders sind diese Motive in 
italienischer Volkspoesie bis heute sehr beliebt. 

2 Eine äsopische Fabel von der Haubenlerche läfst gleich an 
die Blüte solcher Erzählungen in den unteritalischen Städten den> 
ken, ohne dafs man erst an die noch später so reichen Sammlungen 
etwa sybaritischer Fabeln zu erinnern brauchte ; weiter standen in 
den Satiren Wundergeschichten von den Arimaspen, wie sie gerade 
in den von Ennius überlieferten Zügen uralt waren, und die Novelle 
von dem Flötenspieler, der 4ie Fische lockt, wie sie sich schon bei 
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reden der Biologen und Ethologen Unteritaliens und den 
ersten Komödiendichter in Sicilien. 

Wie die Stücke des Epicharm hiefsen, kann nie- 
mand sagen. Eine sehr merkwürdige Notiz aber kann 
eine besondere Wichtigkeit erlangen. Eins seiner Stücke 
hiefs 6pua\ d. h. Wurst, also dem Sinne nach genau 
das Gleiche wie saiura oder farsa. Ob das nur so zu 
beurteilen ist, wie etwa ein Atellanentitel satura, kann 
schwerlich entschieden werden. 

Alle die ersten Satirendichter Roms waren Süd- 
italiener: Ennius, Naevius^ Lucilius. Lucilius war ein 
Campaner. Wissen wir denn wirklich so viel von Lu- 
cilius, dafs wir eine freilich spät auftauchende Über- 
lieferung, er habe Rhinthon nachgeahmt, so ganz abweisen 
können?^ Es wird doch am Ende der Strom römischer 



Herodot findet. Wenn schliefslich ein Vers hiefs tneum non est ac 
si me canis momorderit ^ so klingt das deutlich an den kuviköc 
TpöiTOC des ca{v€tv d^a Kai 6dKV€iv an. Das sind die übrigen 
noch zu erkennenden Stoffe (Epicharmus, Euhemerus, Hedupba- 
getica, Sota, Protrepticus lasse ich beiseite, da sie nicht nachweis- 
bar, nach meiner Überzeugung gewifs nicht zu den saturae gehört 
haben; sie könnten ja sonst nur bestätigen, was ich sagen will) 
und Wendungen, und wenn es nicht die Art und Form der Ver- 
knüpfung und Verwendung war, wer wollte finden, was an diesen 
saturae nicht aus dem Griechischen entnommen sein sollte? 

1 Athen. III p. 94' xop^*Aiv T6 ^^|LivTiTai '€iT(xap|Lioc , Sic 
6pOac 6vo)Lid2[€i liriTp^M^otc ti xal bpaiutdruiv öpOav. Hesych. s. v» 
XOpbf| ^961^. R. Wünsch weist mir die Stelle nach. 

2 Dafs das Citat Festus p. 257 ut apud Naevium ... in sa^ 
tura: quianam Saturnum populum pepulisti wirklich diesen Nae- 
vius meint, ist doch wohl bei weitem das Wahrscheinlichste. Dann 
ist es ja auch ein Zeugnis von saturae vor Ennius. Diese werden 
dramatische saturae gewesen sein und daher noch der Titel satura 
von Togaten und Atellanen. 

3 Diese Angabe wie die mit ihr zusammengehörenden bei Lydus 
de tnag, I, 41 geht gewifs auf gute Quellen, auch wenn es nicht, wie 
Kiefsling meinte, Varro sein soUte, zurück. Dafs diese Anknüpfung 
* weder innerlich noch auf ser lieh zutreffend sei, innerlich nicht, weil 
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Satirendichtung so manchen Zuflulis aus griechischem Gre* 
biet erhalten haben, schon ehe die reich^i Wellen bio- 
nischer Weisheit in ihn einmünden. Das eigentliche 
Quellgebiet freilich jenes Stromes ist uns völlig unbe- 
kannt. Aber ahnen dürfen wir, dafs auch die griechische 
Satyrdichtung des Westens, die wir ja gar nicht wirklich 
kennen, Bestandteile der merkwürdigen Mischung abge- 
geben hat, die in den saturae sich darstellte.^ Und so 
wird der ähnliche Klang des Namens immerhin nicht 
unähnlicher Dinge schon frühe Veranlassung solcher Mi- 
schung gewesen sein, zumal wenn Namen, die dem alt- 
lateinischen satura im Sinne genau entsprachen wie das 
griechische 6puo, für ähnliche Dichtungen schon gebraucht 
waren. 

Uns ist so ziemlich alles in diesen Entwicklungen 
verborgen. Wir wissen nicht, ob und wie Timon und seine 
cdxupoi^ — denn so werden seine Sillen und Kinaiden, die 
ersten Satiren in unserm heutigen Sinne, auch geheiCsen 

die Satire, troH gelegentlicher Amvendung der Parodie <, ihrem Wesen 
nach mit Parodie nichts zu thun hat, auf serlich nicht y •weil Lucüius in 
seiner ersten Periode nicht in Hexametern dichtete"* (Leo a.a.O. S. 84), 
kann man doch nicht zugeben » wenn man sich den Grad unserer 
Unwissenheit über tausend andere Dinge in beiden Dichtem gegen- 
wärtig hält. Die Anregung des Campaners Lucüius durch den. 
Tarentiner Rhinthon kann für vieles, das nicht das Hauptsächliche 
des Inhalts und der Form zu sein braucht, richtig sein. Gewifs 
ahmte er zunächst nicht dessen hexametrische Form nach, die ja 
auch nicht dessen einzige war, und dafs die Eigenart der Rhinthon- 
stücke himmelweit verschieden war von der der Lucilischen Satire, 
schliefst doch viele Einwirkungen jener auf diese nicht aus. Bions 
Traktate waren doch manchen Horazsatiren auch unähnlich genug. 
Zugegeben, dafs die Nachricht viel Unwahrscheinliches hat, mög- 
lich, dafs sie ganz falsch ist, unsere Mittel reichen weder innerlich 
noch äufserlich aus, sie zu beurteilen. 

1 O. Keller a. a. O. weist auf Timon hin und sein Verhältnis 
zur römischen Satire. Nur wird man schwerlich so bestimmt sagen 
dürfen, was man nun einmal nicht wissen kann. 

2 Sie hiefsen auch Komödien, s. Wachsmuth poes, ludib, II. 
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haben — eingewirkt haben auf den Inhalt römischer Satiren. 
Wie später vieles in gleiche litterarische Gegend weist, 
wissen wir: die Verwandtschaftslinie geht von Horaz über 
Lucilius zu Bion und Krates, von Seneca über die Stoa zum 
KUViKÖc xpÖTTOC. Eine andre Linie geht von Lucilius zu 
Menippos, von Lukian zu Menippos, von Senecas ludus 
de morte Claudi über Varro zu Menippos.^ Wir können 
hinzufügen, dafs schon in des Ennius Satiren dies und 
jenes in ebendieselbe litterarische Gegend weist. 

Ich mufs mir versagen, etwa noch — von Sotades, 
den ja auch Ennius bereits übersetzt hat, ganz zu schwei- 
gen — auf Sopatros und seine merkwürdigen Dichtungen 
und auch auf die menippeischen Satiren einen Blick zu 
werfen, die mehr als eine Eigentümlichkeit mit den west- 
griechischen Mimen und Komödien gemein haben; ihre 
äufsere Form wird gewifs nicht blofs Schuld des form- 



Sillogr, p. 25. Man möchte in dem Zeugnis L. Diog. IXiio, wie 
es sich in ursprünglicher Überlieferung herausschält (s. Wachsmuth 
p. 20), Kai Ycip TioiiPiiüiaTa cuv^^pacpe xai ^ttt] Kai TpaYuj6(ac Kai 
caxOpouc, clXXouc xe Kai Kivaiöouc eben das ciXXouc t€ Kai Kivai- 
601JC als Apposition zu carOpouc nehmen. Sonst wäre doch wohl 
Kai ciXXouc Kai Kivaiöouc gesagt. Die Dichtungen des Krates wer- 
den auch saturae genannt, s. Wachsmuth, Sillogr, p.73, vgl. E.Rohde 
Rhein, Mus, XL 1 1 2 f. ; auch diejenigen des Menippos von Probus 
zu Vergils ecl, VI 61, s. Birt Zwei polit, Satiren des alten Rom 14 f. 
KU)|Li(4;&{ai werden die Sillen genannt bei Eustathios p. 204, 23, s. 
Wachsmuth a. a. O. p. 7. Leo a. a. O. 82, Anm. 4. Die Stücke 
des Rhinthon werden in der erwähnten Lydusstelle KUü|U(|j6{ai ge- 
nannt. Freilich werden die beiden späten Byzantiner schwerlich 
unabhängig sein von der byzantinischen Entwicklung der Bezeich- 
nung KUüiaujbia. Wenn man ihre Worte so scharf den verschiedenen 
Quellen zuweist, wie oft, wären sie es. Über die caruptKal kuü^i^;- 
&{ai des Sulla s. unten. Mit dieser Bezeichnung, die von Nikolaos 
von Damaskos wörtlich angeführt wird, hat die byzantinische No- 
menclatur doch sicher noch nichts zu thun. — Sehr bedeutsam ist 
es, dafs Lucilius, der Satiriker selbst, auftreten will wie der lustige 
Sklave der Komödie, Birt a. a. O. 85. 

I So die treffenden Sätze bei Leo a. a. O. 84. 
Dietericb, Pulcinella. 6 
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losen Semiten sein, sondern auf Dichtungen zurückgehen, 
die Verse und Prosaimprovisationen zu verbinden pfleg- 
ten. Als Varro die Form der Satiren des Menippos — 
hiefsen sie etwa griechisch auch cdiupoi? — in Rom 
einführte, wirkten auf seine Arbeit sicherlich noch andere 
Dichtungen verwandter Art ein, die längst dort aufge- 
nommen und herangewachsen waren. ^ Merkwürdig genug, 
dafs es von Varro ^ Pseudotragoediarum lihri VP gab, die 
gewifs in dieselbe Gruppe von Poesien gehörten. Der 
Titel giebt in diesem Zusammenhang viel zu denken. 

Schon ehe griechische Stücke für Aufführungen in 
Rom übersetzt wurden, waren dramatische Spiele aus 
dem Norden und aus dem Süden dort importiert worden, 
von Etruskern und von Oskern, anfangs aus gottesdienst- 
lichen Gründen. Die Spiele von Fescennium — so- nenne 
ich sie mit Absicht — , die in allerlei Tänzen zur Flöte 
bestanden, wie wir sie heute noch an den Wänden der 
Gräber von Corneto im Bilde sehen können, sind ohne 
kenntlichen Einflufs auf die weitere Entwicklung der rö- 
mischen Bühne geblieben; nur hat vielleicht die äufsere 
Tracht, die wir eben durch jene Bilder kennen, gewisse 
Spuren hinterlassen, denen wir weiter unten nachzugehen 
gedenken. Anders ist es mit den Spielen, die schon 
bei den Oskern ^Spiele von Atella' genannt sein werden. 
Auch dort wird ihr Ursprung, wie in Griechenland bei 
analogen Erscheinungen, in religiösen Riten zu suchen 
sein. Atella liegt so recht inmitten der griechisch-oski- 
schen und später dazu noch lateinischen Mischkultur, 
nicht fem der oskischen Hauptstadt Capua und dem 
internationalen Hafen der griechischen Neapolis. 

Es waren ja in Unteritalien lange schon die alten 
Possen griechischen Ursprungs heimisch, von denen oben 

I Man mag auch die ausgezeichneten weit über unser gegen- 
wärtiges Ziel hinausgreifenden Bemerkungen bei Hirzel Dialog I 437 
vergleichen. 
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die Rede war, und es wird sich zeigen, ob die ihrem 
Kostüme nach uns vertrauten Figuren, deren anderweit 
bekannte Typen oben aufgeführt wurden, auch auf die in 
Atella gebräuchlichen Stücke eingewirkt haben. Eine 
Einwirkung irgend welcher Art ist von vornherein sehr 
wahrscheinlich. Eine besondere Spielart hatte sich schon 
in Tarent ausgebildet, die Hilarotragödie des Rhinthon.^ 
Wir erkennen deutlich, dafs er besonders euripideische 
Tragödien stark travestierte. Die Personen der Tragödie 
traten eben in dem grotesken Phlyakenkostüm, dem glei- 
chen, wie es auch das der Schauspieler der alten Ko- 
mödie gewesen war, auf — wir haben der Vasenbilder, 
die uns die Art dieser Stücke aufs beste illustrieren, 
genug — und daneben erkennen wir deutlich eine ty- 
pisch ausgebildete Sklavenfigur: sie findet sich 'nicht 
weniger als dreimal mit dem gleichen Namen.^ Santia, 
d. i. Xanthias war der bekannte Sklave der Komödie und 
trat hier als lustiger Diener auf, meist neben die arg 
travestierten Figuren der Tragödie. Nehmen wir dazu, 
dafs noch einmal ein Sklave Karion heifst^ so haben 
wir gerade die beiden lustigen Sklaven der aristopha- 
nischen Komödie. Sollte das nicht mehr als ein Zufall 
sein? Nach allem, was wir wissen, kann nur der letzte 
Ursprung von Atellanen und Rhinthonica in den gleichen 
Kreis gleichartiger Possen führen; aber die Stücke, die 
gerade in Atella mit den Typen, die gleich zu besprechen 
sein werden, sich bildeten, und die, welche Rhinthon mit 
ganz und gar andern Elementen schuf, einander gleich- 



1 Von Blaisos von Kapreae und andern Nachfolgern wissen 
wir nichts, das uns weiter aufklären könnte. 

2 Heydemann Arch, Jahrb. I, D und X, Wieseler Taf. IX lO; 
s. Bethe Prolegomena 295. Bethe geht viel iu weit in der Gleich- 
setzung von Phlyaken und Atellanen. 

3 Heydemann P, S. 282. S. jetzt Dörpfeld-Reisch Das grie- 
chische Theater 317. 

6* 
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zusetzen, ist eine bare Unmöglichkeit.^ Die Typen der 
Atellastücke brauchen nicht ursprünglich zu sein: aber 
eben gerade dieser Stücke unterscheidendes Charakteri- 
stikum sind sie doch/^ 

Diese Spiele von Atella* werden sehr bald, nachdem 
Campanien durch die Appische Strafse erschlossen war, 
nach Rom gekommen sein. Ihr hohes Alter in Rom 
schliefst man mit Recht daraus, dafs sie lange Zeit hin- 
durch ausschliefslich von römischen Bürgern aufgeführt 
wurden. Sie trugen immer Masken bestimmter Art, die 
sie mit den Stücken übernommen hatten und die sie nie 
ablegten, um sich nicht erkennen zu lassen, Masken, die 
bei diesen Aufführungen immer gebräuchlich waren und 
blieben, lange ehe für andre Dramen dieser griechische 
Brauch eingeführt wurde. 

Dafs zur Zeit des Plautus die atellanische Posse 
eine bedeutende Rolle spielte — zugleich dafs sie jetzt 
schon nicht mehr von Freien aufgeführt wurde — , be- 
zeugt deutlicher, als viele Angaben es könnten, dieses 
Mannes Name.* Maccus nennt er sich selbst im Prolog 



1 Es spricht wenig für irgend welche Gleichsetzung, dafs die 
römische Litteraturtradition beide so sorgfaltig scheidet. Die Dar- 
stellungen der Rhinthonscenen stammen alle aus Lukanien, Cam- 
panien, Apulien. S. jetzt die Bemerkungen bei Bethe 293 ff. In 
Rom sind solche Stücke gewifs nur sehr selten und vorübergehend 
aufgeführt. 

2 Über die sog. mythologischen Atellanen wird unten ge- 
sprochen werden. 

3 Ich verdanke mancherlei Anregung dem ebenso präcisen 
als umsichtigen Artikel von F. Marx in Pauly-Wissowas Encyklo- 
pädie s. V. Atellanae fdbtdae. 

4 Den Namen des Plautus hat jetzt Leo endgültig erklärt 
PlatUinische Forschungen 71 ff. Maccus ist auch sonst noch als 
Bezeichnung vorhanden (CIL VI 10105-L. Annaeus M: f. Esq. 
Longinus Maccus), öfter sogar Dossennus als cognomen CIL I 430, 
V 2256, Plin. «. Ä. XIV u. XV prooem., eine andere Rolle der 
Atellanen. 
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der Asinaria. Wir wissen, dafs Maccus die hauptsäch- 
lichste der stehenden Personen, der Masken der Atella- 
spiele war: danach war Plautus als Schauspieler genannt, 
als Schauspieler natürlich von Atellanen.^ Erst da er 
als Palliatendichter sein Brot verdiente, hat er das auf- 
gegeben. Der Atellanenspieler mufste ein geschickter 
Improvisator sein, denn wesentlich aus Improvisationen 
werden diese Stückchen bestanden haben, bis sie viel 
später erst litterarische Formen bekamen. 

Wie hier der Schauspieler von der Rolle den Na- 
men bekam, so hat noch manchmal der Name eines 
Schauspielers und Dichters denselben Ursprung gehabt. 
Einer der ersten Darsteller und Dichter der commedia 
deir arte in Italien Angelo Beolco Ruzante wird mit 
eben diesem Beinamen der 'Possenreifser' genannt, ja 
der ^lustige Diener' geradezu, denn ruzare heifst nicht nur 
^Scherze machen', sondern ruzante ist auch Name des wirk- 
lichen komischen Dieners. Francesco Cherea, der die 
Stegreifkomödie erfunden und die commedia delF arte in 
Venedig eingeführt haben soll, der Lieblingskomiker des 
Papstes Leo X, hiefs Cherea, weil er diese terenzianische 
Figur so ausgezeichnet spielte^, und nicht anders hiefs 
Flaminio Scala, ebenfalls unter den Anfängern der com- 
media deir arte, Flavio, weil er die Rolle dieses typi- 
schen inamorato besonders gut zu geben wufste.^ So 



1 Wie die plautinische Komödie in den cantica griechische, 
doch wohl unteritalische Stücke übersetzt, ist durch einen Papyms- 
fund und seine Exegese durch Wilamowitz in den Nachrichten der 
K, Geseüsch, der fVüs, zu Göttingen, PhiL-hist* Kl, 1896, bes. 
S. 232 und fast gleichzeitig auch durch Crusius PhiloL LV 353 ff., 
nunmehr wieder deutlich zu erkennen. Wie viele, wenigstens kleine 
Züge der plautinischen Komödie werden auch auf den Atellanen- 
kenner und -spieler zurückzuführen sein. 

2 ELlein Geschichte des Dramas IV 903. 

3 Klein a. a. O. IV 911. 
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trat eben auch Plautus^ immer in der Maske des Mac- 
cus auf.^ 

Ihr Hauptcharakteristikum waren eben jene Masken. 
Wir wissen, dafs der genannte Maccus die hauptsäch^ 
lichste unter ihnen war. Er scheint in allen diesen Dramen 
vorgekommen zu sein; nicht blofs heifsen viele der spätem 
Stücke nach ihm, auch in den mannigfaltigsten Ver- 
wandlungen ist er aufgetreten, als Kneipwirt und Soldat, 
als Mädchen und als Mann aus der Fremde. Er war 
so recht der stupidus der Truppe. Ihm ganz ähnlich ist 
der Bucco gewesen, eine Bezeichnung, die auch schon 
bei Plautus als synon3an mit stultus, stolidus, fatuus und 
ähnlichen Worten zu lesen ist.^ Er bezeichnet nicht 
allein den Fresser, sondern eben auch den Dümmling 
und den Spafsmacher. Den Pappus verstehen wir hier 
ohne weiteres, er ist nichts anderes, als der stupidus senex. 
Nur noch eine Hauptfigur aufserdem kennen wir, den 



1 Der 'Plattfufs' ist ja immerhin merkwürdigerweise auch ein 
typisches Kennzeichen der komischen Figur, oben S. 47. 

2 Eine wenn auch nicht ganz treffende Analogie kann ich 
noch aus des dänischen Lustspieldichters Holberg eigner Lebens- 
beschreibung anführen (R. Prutz Ludwig Holberg^ sein Lehen und 
seine Schriften S. I50f.). Holberg wohnt in Italien, in Rom Wand 
an Wand mit einer italienischen Schauspielertruppe und verkehrt viel 
mit ihren Mitgliedern. Sie spielen eine Komödie, in der der Dottore 
— die bekannte stehende Rolle der commedia dell' arte, die dem 
Dossennus in mehr als einem Punkte entspricht — eine Hauptperson 
ist. ^ Das Haupt dieser Bande spielte die Rolle des Doctors und 
weil sie nichts aufführten ^ als dies einzige Stückt so war er den 
ganzen Winter über der Doctor, Er wurde daher auch von alleny 
auch wenn man ernsthaft mit ihm, sprach j nur Signor Dottore 
genannt und er selbst nahm auch diesen Titel mit einer Würde 
an^ dafs man hätte denken sollen^ er sei kein Komödiant^ sondern 
der Doctortitel sei ihm ordentlich auf einer hohen Schule beigelegt 
worden,"" 

3 Bacch. 1088: Stultiy stolidi, fatui^ fungi^ bardi, blenni^ 
buccones. 
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Dossennus. Das echt lateinische Wort^ bezeichnet den 
^Buckligen', und es bedarf für uns keiner Erklärung mehr, 
wie dieser dazu kommen kann, eine lustige Figur hei- 
terer Possen zu sein. Er kann bald als 'Fresser', bald 
als eine Art Parasit, bald — und das scheint besonders 
gebräuchlich geworden zu sein — als Schulmeister auf- 
treten.^ Eben der Fresser, der Manducus, scheint auch 
oft die Bezeichnung einer der stehenden Rollen gewesen 
zu sein. Schon bei Plautus spricht einer davon, sich 
als Manducus für die Spiele vermieten zu wollen.^ Kaum 
eine typische Rolle spielen die Lamia und Mania. Lamia 
hat wie die Graen schon im griechischen Satyrspiel 
ihre Bedeutung gehabt. Auch der Pytho Gorgonius der 
Atellane gehört in diese Gesellschaft. Eine besondere 
Rolle spielt auch der 'Bauer' — aber als Bauern treten 
eben nur alle andern öfter auf. Offenbar war ja eben 
dieser alte Typus (des dYpoiKOc) für die Römer von 
ganz besonderem Reiz und hüllt sich immer aufs neue 
in die Formen anderer stehender Rollen. 

Die typisch angewendeten und immer wieder auf- 
tretenden Masken sind jene vier erstgenannten. Be- 
trachten wir sie auf ihren Ursprung, so kann man ja, 
was zuerst die Hauptmaske angeht, sagen, dafs ein 
MaKKÖc zu überliefertem MaKKO) gehöre. Bezeugt ist 



1 Bücheler Rhein. Mus, XXXIX 421. 

2 S. hierüber wie über diese Figuren überhaupt Munk de 
fahulis atellanis. Was er freilich über die Herkunft des Dossennus 
ausführt p. 3 6, entbehrt ganz einer stichhaltigen Begründung. Wichtig 
ist Horaz ep. 11 i, 173: adspice Plautus . . . guantus sit Dossennus 
edacibus in parasitis^ dazu Leo Plaut. Forsch. 75. 

3 Plaut. Rud. II 6 V. 51: 

Charm. quid si aliquo ad ludos me pro manduco locem — 

Lah. quapropter t Charm. quia pol clare crepito dentihus. 

Varro de L l. VII 95 M.: dictum mandier a mandendo, unde man- 

ducari, a quo in Atellanis Dossennum {ad obscenum codd. die 

schlagend richtige Herstellung von O. Müller) uocant Manducum. 
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ein griechischer MaKKÖc nicht. ^ Sicher ist aber zu- 
nächst die Zusammenstellung des Maccus mit sardi- 
schem auch heute noch vorhandenem maccu ^einfältig' 
= stupidtis,^ Das gehört aber unzweifelhaft zu ammac- 
care und verwandtem: 'quetschen, stampfen, zu Brei 
machen'. Ein lateinisches maccare ist aus den roma- 
nischen Sprachen mit Gewifsheit zu erschliefsen.* macco 
'Brei', besonders 'Bohnenbrei' giebt es altitalienisch und 
heute noch; es wird ausdrücklich angegeben, dafs es 
auch genau dasselbe wie polenta^j das bekannte beliebte 
Gericht des Landmanns, bedeute.^ Merkwürdig, dafs es 
auf S3nne heute ein neugriechisches juaK(K)iJüjLi€VOC geben 
soll (vgl. jLidK(K)oc )LiaK(K)ujvu)) SO viel als ^lividato\^ Ein- 
faches und doppeltes k wechseln in der Überlieferung 
(auch bei |LiaKoäv) und in der heutigen Schreibung bei 
all diesen Worten. Ob es richtig ist, wenn man sie 
alle zu jLidccuj gestellt hat?'' Aber schwerlich wird man 



1 Mit der Hesychglosse jukükkoc ßactXcuc ist jedenfalls hier 
nichts anzufangen (Skutsch denkt an fuiaXKOC, semit. melek), 

2 Körting Lat^-roman, Wörterbuch unter Nr. 4958 S. 463. 
Gröber Ar eh. für lat. Lexikogr. III 519. 

3 S. Körting unter nr. 4957 S. 462. 

4 Lat. pulSy auch eine Art Spelt- und Bohnenbrei, war das 
alte Nationalgericht der Italer und später immer die übliche Speise 
des Bauern und des armen Mannes. 

5 Dals es heute una uiuanda dt faue cotte maciullate be- 
zeichnet, bezeugen die Lexica. ^ma nella Campagna dt Roma e 
negli Ahruzzi s* usa ancora, e solo per quella specie di polenta che 
vierte distesa sopra un tavolo per tnezzo d^ un grosso bastone (mat' 
tereUoy mancher ello) destinato a tale uso e condita variamente'* 
Graziani in der Rivista di filologia II 1896 S. 388 ff. 

6 S. K. Sittl in der Rivista di storia antica e scienze affini 
1895 P« 27, Graziani a. a. O. 

7 Schwerlich wird auch jLidKKop hierher gehören, Hesych s. v. 
IpTOtXetov Y^iwpYiKÖv, il)C öiKcXXa; davon den Maccus als rusticus 
überhaupt abzuleiten mit Zielinski quaest. com, 59, ist auf keinen 
Fall möglich. W. Schulze erklärt mir iLidKKOp als lakonische Um- 
gestaltung von fiidcKr] (Hesych. s. v.), Ahrens Dialekte II 104. 
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ein Bedenken gegen die Erklärung von maco in einem Lu- 
ciliusverse, wo die Bezeichnung eines solchen Gerichts 
dem Sinne nach — neben canica und puls — zwingend 
verlangt wird, als macco gleich dem heutigen Worte haben 
können.^ Natürlich gehören zu diesen macco die maccaroni 
(auch macaroni geschrieben). Macaroncy maccarone^ mcK- 
cherone ist in der Bedeutung ^einfältiger Mensch' eben- 
falls bezeugt, maccaroni für ^Dummköpfe' belegt ein Zeug- 
nis auch des 17. Jahrhunderts.^ Und es ist ein beson- 
ders lehrreicher Vorgang, dafs auch hier eine Sorte 
Possendichtung ihren Namen nach der damals so be- 
nannten Speise erhalten hat. Der Hauptpoet der macca- 
ronischen Poesie, eigentlich der Erfinder, erklärt es selbst, 
dafs diese Dichtgattung benannt sei nach den acaronmes^ 
dem *ge wohnlichen und bäuerlichen Essen", dessen Bestand- 



1 Fr. 1. XXVn, 28 Müller, v. 638 Lachm. (Non. p. 88, 17): 
guanti uellet qua {quam edd. quantum Müller) canicas {canicai 
Müller) ad ptUtem (a pudte^ a pulte edd.) et maconis manu; s. auch 
K. Sittl a. a. O. 

2 Was es mit einer Ableitung von tnacarones und macroneSf 
Langköpfen und Dummköpfen, auf sich hat, ist kaum der Erwägung 
wert; aber wichtig ist, wie die langen Köpfe und Hahnen- oder 
Greifennasen auch da für diese angeblichen Spafsmacher offenbar 
aus ganz selbstverständlicher Anschauung heraus typisch sind (vgl. 
den Anfang des 8. und des 10. Kapitels). Jedenfalls bezeugt der 
Schlufssatz der folgenden Angabe eine Benennung von Dummköpfen 
durch das Volk als tnacarones y d. h. doch wohl macaroni. Lud. 
Caecil. Rhodigini Lectionum antiq. lib. XXX, Frankfurt u. Leipzig 
1666 S. 897: sunt et in eo terrarum situ Macrones quoque^ quos 
ab Euhoea colonos arbitrantur, unde et nomen; quoniam Euboea 
quandoque Macris sit nuncupata, quod Dionysus Chalcidensis signi- 
ficat, Alii uero dici Macronas putanty quia apud eos plures com- 
periantur macrocephali, id est capitis iusto longioriSy ut 
apud Persas grypos inuenias plerosquey id est ad und nasi. 
Ex hax: doctrina^ cuius auctor mihi est Apollonii interpresy dema- 
nasse putOy ut hebeti iudicatu rudesque homines Macaronas 
dictitet Simplex plebecula, cui saepe imprudenti allinitur quippiam. 
ex uetüstatis colore succulento. 
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teile er näher angiebt.^ Darum wie man auch den Ursprung 
aller oben genannter Wörter erklären mag: dafs der alte 
Maccus von dem damaligen Namen der entsprechenden 
Speise benannt war, scheint mir mehr als wahrscheinlich, 
der Maccus, Mer zur Freude des sympathetischen Publi- 
kums damals wie heute seine maccaroni verschlang'.^ An 
die Bezeichnungen der entsprechenden Figuren als Hans 
Wurst, Pickelhäring, Stockfisch, Jean Potage, Finocchio, 
Fritellino u. a., wird man von selbst denken. Jedenfalls 
ist es auch hier das Lieblingsgericht des Volkes, des 
dTpoiKOC, das Bauemessen, das die Benennung abgiebt. 
Man lachte nicht blofs über die Bekleidung des rusticus, 
man lachte immer wieder und wollte immer wieder lachen 
über den sein grobes Gericht in Menge vertilgenden 
Bauern. Und auch da stofsen wir auf die ungeheuere 
Bedeutung, die der dTpoiKOC für die Ausbildung der 
Possenfigur hat. Der Agroikos ist Kua|LiOTpu)E , wie es 
bei Aristophanes ausdrücklich heifst.^ Es erweckt man- 
cherlei Gedanken, wenn der alte bäuerliche Spiefs- 
bürger Philokieon in den Wespen des Aristophanes 



1 Merlini Coccaii (d. i. Theophilo Folengo) Apologetica in 
sui excusat, in opere Macaronicorum, Venedig 1572 S. 19: ^ars ista 
poetica nuncupatur ars macaronica a macaronibus derivata, gui 
ntacarones sunt quoddam pulmentum farina caseo hutyro compa- 
ginatuniy grossum, rüde et rusticanum, Ideo Macaronica nil nisi 
grossedineniy ruditatem et Vocahulazzos debet in se continere etc^ 
s. F. W. Genthe Geschichte der Macaronischen Poesie 1829 S. 71, 
vor allem O. Schade Zur macaronischen Poesie im Weimarischen 
Jahrbuch für deutsche Sprache j Litter atur und Kunst II (1855) 
bes. S. 412. Der uersus macaronicus ist deutsch Nudelvers ^ so 
schon bei Fischart, s. Grimms Wörterbuch s. v. 

2 Mommsen in den Unteritalischen Dialekten S. I18. Ob 
er damit den Zusammenhang des Namens hat andeuten wollen? 
In der Anmerkung setzt er zu Maccus. nur: ''griechisch MdKKU)'. 

3 Ritter 41 dfpolKOC öpy^jv Kua|üiOTpi)üH , derselbe dessen 
TTpöciüirov ^QKKO^ (394)» Wer reich ist, schmaust keine q)aKfj mehr, 
Plutos 1004. 
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auf der Bühne selbst bei der Gerichtsscene seinen 
Bohnenbrei (qpaKfj) verschmaust und gerade davon ganz 
verdreht und narrig wird^; merkwürdiger schon ist 
es, wenn der Parodiendichter Hegemon den Beinamen 
qpaxf] hat^, für uns noch merkwürdiger, wenn gerade 
Sopatros ein Stück schrieb, das 0aKf) hiefs*, ja sogar 
selbst ö qpdKloc genannt wird.* Man ist wirklich versucht 
den Namen Maccius zu vergleichen. cpaKf] ist ja genau 
das, was italienisch macco heifst. So allein wird der bei 
den Römern sprichwörtliche Faba mimus^ verständlich; 
und es erklärt sich nun von selbst der Name des Hans- 
wurstes der heutigen Neugriechen Phasulis ^ — q)acouXia 
sind 'Bohnen'; obwohl ich sein Alter und seine eigent- 
liche Herkunft nicht sicher anzugeben vermag. 

Ein kürzlich veröffentlichtes Vasenbild'' — ob es 
nun aus Böotien stamme oder aus Lukanien importiert 
sei® — kann hier vielleicht ein wenig erklärbarer werden. 
Zwei Phlyaken — ganz in diesem Schauspielerkostüm — 
sind zu beiden Seiten eines Topfes zu sehen, in dem 
noch die Rührmörser stecken, umgekehrt, so dafs man 
oben an den Hölzern die Reste des Breies sieht. Rechts 



1 V. 814, 918, 983 f. Ich hoffe diese Scene wie die Angabe, 
dafs Orest nach dem Scherz eines Komikers auf einem Bild des Aga- 
tharchos durch qpQKf) vom Wahnsinn geheilt wird (Athen. IV p. 158*), 
an anderm Orte zu erklären. 

2 Athen. IX p. 406®. 3 Athen. XV p. 702^. 

4 Athen. IV p. 158^^. 

5 Cicero ad Att, I 16, Seneca apoc, c. 6. Birt macht mich 
darauf aufmerksam. 

6 Deschamps Das heutige Griechenland, übers, von Markus, 
S. 138. 

7 In den MitteiL des Ar eh. Inst, Athen. XIX (1894) S. 346 fi. 
von A. Körte. 

8 G. Löschcke betont am angeführten Orte S. 520 Anm. i, 
dafs die Vase ^den lukanischen zum Verwechseln ähnlich ist'* , Ge- 
funden soll sie in Böotien sein, und Körte möchte sie auch böo- 
tischer Fabrikation sein lassen. 
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und links sind Gänse gemalt, die wohl naschen wollen. 
Jedenfalls sind die beiden Schauspieler rechte und echte 
macct — sie rühren und stampfen sich ihren Brei. Ich 
besitze ein fliegendes Blatt mit allerlei Scherzversen, Po- 
lenta überschrieben, aus Bergamo, auf dem oben eine 
Abbildung einen Mann zeigt im heutigen Bauemkostüm, 
der in einem grofsen Topfe den Brei rührt. Wie jene 
Schauspieler des Vasenbildes hiefsen?^ Dafs sie )uiaKKOi 
genannt seien, darf ich natürlich nicht behaupten. 

Einfacher ist die Erklärung des hucco. Schwerlich 
kann in Abrede gestellt werden, dafs es mit hucca zu- 
sammengehört. So wäre er ja schon als Fresser^ und 
auch Dümmling und Spafsmacher zu verstehen.^ Bedenkt 
man aber die gerade unteritalisch übliche Verwendung der 
vom gleichen Stamme und Worte gebildeten Bezeichnungen 
des porcß huccolato [buccolari, hoccolari^ huccolar u. s. w.)*, 
so wird man sehr geneigt sein, zu glauben, dafs die 
Bezeichnung des hucco ursprünglich an den Rüssel des 
Schweins anknüpfen wollte.^ Wir haben dann auch hier 
eine der Bezeichnungen, die von den Tieren und ihren 
hervortretenden Merkmalen hergenommen sind. In wie 
weit der Bucco mit dem Maison und dem Gnathon grie- 

1 Sollten hierzu vielleicht Beziehung haben die als yeXotai 
öpxnc€ic überlieferten Namen tföic, fiaKTpiCfiöc Athen. XIV p. 629® 
iTÖiC|ua Etym. magn. Suid. 

2 Vgl. Pompon. V. 150 si ualebit, puls in huccain betet 
(puls ist sichere Verbesserung aus plus), 

3 Physiognom, I p. 379, 2 Förster ai hk Xiav |LiaKpal (Tiapciai) 
qpXudpiüv Kai juaTaioXÖTUJv, vgl. I 412, 7. 

4 S. die Belege von Graziani a. a. O. 388 flF. 

5 Einstweilen will ich nur auf das oben S. 33 f. besprochene 
Vasenbild und auf den Typus des Papposilen hinweisen ; der scurra 
macht wohl auch den Ton des Ferkels nach, Phaedr. fah, V 6. 
Das Sprichwort öc ^Kd)|Liace von Frechheit und Übermut (Hesych 
IV p. 220) gehört hierher. Den alten Komiker XoipiXoc (Hesych 
s. V. ^KKEXOipiXuJM^vr)) möchte ich wie die 'Komiker' Maicujv und 
MuXXoc beurteilen, und daher dürfte auch die Xoip(Xr] stammen. 
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chischer Komödie wenigstens im Ursprung verwandt ist, 
läfst sich schwerlich klar entscheiden. Dem Maison ent- 
spricht auch der Manducus, der offenbar mancherlei an- 
genommen hat von der alten Parasitenfigur. Er wird für 
die Atellane ausdrücklich gleichgesetzt mit dem Dossennus. 
Der Pappos bleibt die einzige Person, deren griechischer 
Ursprung ganz sicher ist. Wir kennen ihn ja als komische 
Figur in jenen alten 'dorischen' Possen, als Hauptrolle 
der Komödie und des Satyrspiels, in dem der Silen der 
typische Pappus ist. So steht das immerhin an einem 
Punkte fest, dafs die griechischen Possen, die wir be- 
sonders in Sicilien und Grofsgriechenland in gleicher 
Weise wiederfanden, auf diese unteritalischen Spiele, die 
wir als von Atella nach Rom übertragen kennen, einge- 
wirkt haben, wenn wenigstens eine Rolle sicher mit dem 
griechischen Namen übernommen wurde. 

Jedenfalls lebten die gleichen Motive auch in der 
neuen Form unteritalischer Possen, die in den griechischen 
da geherrscht hatten, fort: der ^Fresser', bestimmte 
Tiertypen, der durch körperliches Gebrechen Lächerliche ; 
und der komische Alte behält sogar den griechischen 
Namen bei. Auf der Atellanenbühne frafs auch er; denn 
lateinisch heifst nun pappare 'fressen'. Der fressende 
Bauer aber ist auch hier die Rolle, die in den Formen 
aller andern immer wieder auftritt. 

Wir haben auch Spuren der oskischen Epoche die- 
ser Spiele. Gerade der griechische Pappus hat bei den 
Oskem Casnar geheifsen.^ Wenn bis in augusteische 
Zeit Atellanen in oskischer Sprache in Rom aufgeführt 
wurden^, so kann sich ja lange einfache oskische Über- 



1 Varro de /. /. VII 29: Item significat in Atellanis aliquot 
Papputn senem qtiod Osci Casnar appellant, 

2 F. Marx verteidigt sehr richtig in dem erwähnten Artikel 
bei Pauly-Wissowa die Stelle bei Strabo V 233 und so auch Bethe 
Prolegomena 296. 
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Setzung der typischen Namen erhalten haben. Ich glaube 
noch eine weitere Spur der personae oscae im eigentlichen 
Sinne aufzeigen zu können. Als Maecenas, Vergilius 
und Horatius — so erzählt der letztere in der *brundi- 
sinischen Reise' — bei Cocceius in dessen Villa bei 
Gaudium zu Gaste sind, wird ihnen ein scherzhaftes 
Schimpfduett bei Tafel zur Erheiterung vorgeführt. Die 
beiden Spafsmacher sind Sarmentus und ein Messius 
Gicirrus. Warum hat der letztere zwei Namen? In dem 
Verse 

Sarmenti scurrae pugnam Messtque cicirri 

steht cicirri dem scurrae als Bezeichnung des Mannes 
parallel. Dafs Messius ein Osker ist, wird zwei Verse 
später besonders gesagt.^ KiKippoc aber heifst nach 



I Horaz Sai, I 5, 51 ff.: 

Nunc mihi paucis 
Sarmenti scurrae pugnam Messique cicirri 
Musa uelim memores et quo patre natus uterque 
Contulerit litis: Messi darum genus Osci, 
Sarmenti domina exstat; ah his maioribus orti 
Ad pugnam, uenere. 
Im Folgenden ist für uns von besonderm Interesse, dafs sich die 
Streitenden mit Tiervergleichen schmähen und sich zu überbieten 

suchen : 

Prior Sarmentus * equi te 

Esse feri simüem, dico* , Ridemus et ipse 
Messius ^accipio* caput et mouet, 'O tua cornu 
Ni foret exsecto frons* ^ inquit *quid faceres, cum 
Sic mutilus minitarisr'* etc. 
Wäre Cicirrus auch Name, so müfste es wie Maccus Dossennus zum 
Cognomen geworden sein, s. oben S. 84. — Es wäre verführerisch, 
hier die Notiz Varros de /. /. VII 96 M., dafs die rustici den pappus 
Mesius nannten, nicht Ma^sius, heranzuziehen. Aber einmal ist die 
erste Bezeichnung bei Horaz gewifs der Name des betreffenden, dann 
heifst dieser Name an beiden Stellen in der Überlieferung Messius. 
MaesiuSf das doch das übliche sein soll, könnte aber mit Matcujv 
etwas zu thun haben. Aber wir können nichts feststellen, auch 
nicht annehmen, dafs mesius die oskische Bezeichnung des pappus 
gewesen sei. 
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einer Hesychglosse bei den Oskem (ÖTtiKUic) dX€KTpuu)V 
*Hahn'. Brauche ich noch, wenn ich an das erin- 
nere, was ich oben von den alten Tiermasken und den 
Hahnentypen besonders erörtert habe, zu erklären, wie 
gut diese Bezeichnung für eine komische Figur passen 
mufste, zumal in einem solchen, in diesen Aufführungen 
vielfach üblichen Zweikampfe? Die Villa des Cocceius lag 
gerade in der Gegend von Capua, Atella, Benevent, und 
wir werden später nicht ohne Erstaunen erkennen, dafs 
dort derselbe Name für den Possenreifser bis heute nicht 
ausgestorben ist. Für jetzt kann die Erklärung der ein- 
zelnen Figuren uns ganz feste Gebiete umgrenzen, de- 
nen solche Volksgestalten nach Entstehung und Benen- 
nung immer wieder zuzuweisen sein werden. Wir haben 
schon mehrfach die Gruppen angedeutet: nehmen wir 
den Pappus vorweg, so weisen nun der Cicirrus und der 
Bucco auf die Tiere und ihre Merkmale, der Maccus auf 
die bäuerlichen Lieblingsgerichte, der Dossennus auf 
körperliches Gebrechen. Das sind drei Motive der Ge- 
staltung und Präcisierung komischer Figuren, die wir fest 
im Auge behalten müssen. 

Die Atellane, deren griechische, oskische, lateinische 
Bestandteile sich bis zu einem gewissen Grade noch er- 
kennen lassen, erlebte eine weitere Epoche, als sie zu 
einem litterarischen Drama erhoben wurde. Wir kennen 
zwei Männer, welche die Atellane in die Litteratur ein- 
führten und nach bestimmten ausgearbeiteten Texten 
aufführen liefsen, Pomponius und Novius. Novius scheint 
ein Süditaliener gewesen zu sein, Pomponius stammte 
merkwürdigerweise aus dem Norden, aus Bononia. Die 
Palliata hatte abgewirtschaftet, da versuchte Pomponius 
in der Zeit, die der sullanischen Epoche vorhergingt, 



I S. über die Zeit der Dichter bes. Hertz Fleckeisens Ji, 
XCIII 582 f. ' • 
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die Volksposse künstlerisch zu gestalten, und gerade in 
der Sullanischen Zeit hat des Pomponius und Novius 
Bestreben viel Glück gehabt. Ich habe oben schon man- 
cherlei vorausgenommen, was wir nur aus den Resten 
ihrer Stücke wissen. Da treten eben die Maccus und 
Bucco und Pappus in den mannigfachsten Verwandlungen 
auf, der Tölpel vom Lande in mancherlei Umformungen. 
Das Obscöne in allen Formen spielt natürlich wie in allen 
Volksstücken des Südens eine grofse Rolle, es ist immer 
manches von den alten Phallophorenscherzen geblieben. 
Das Landleben ist ein Hauptgebiet, das behandelt wird 
mit allen seinen Vorkoromnissen in Gartenbau und Hüh- 
nerhof und Schweinezucht: wenn man bedenkt, dafs diese 
Stücke nun meist oder immer in Rom aufgeführt wurden, ein 
bedeutsames Zeugnis für die unerschöpflichen komischen 
Reize, die das Landleben und die Figuren vom Lande für 
den Römer hatten. Es ist in der ganzen Atellane das bei 
weitem stärkste komische Motiv. Familienereignisse werden 
verwendet, die Erbschaft, der Onkel, das schwangere 
Mädchen, die Hochzeit, die Zwillinge; die verschiedenen 
Stände vom Kuppler bis zum Augur und die verschiede- 
nen Handwerke wie Walker, Bäcker oder Musikanten. 
Besonders aufmerksam werden wir sein auf Titel wie 
saiura oder auch mortis et vitae iudicium}", und Titel wie 
sanniones oder pannuceati werden noch über das Äufsere 
der lustigen Personen Aufschlufs geben können. Wir 
brauchen auf alle diese derbkomischen Stückchen jetzt 
nicht weiter einzugehen. Jene Figuren in den verschie- 
densten Veränderungen traten gleicherweise, wenn auch 
gewifs nicht immer alle, in allen und nur in diesen 
bestimmten Stücken auf. Wie verwandt aber doch da- 
mals die Atellane mit der Togata war, die man zu der- 
selben Zeit, nachdem man der Palliaten satt war, zu 



V • 

-V; ; • I S. besonders oben S. 78, 
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kultivieren suchte, zeigen allein Titel wie die 'Walkerei' 
von Titinius, satura von Atta, der Augur und *Bucco als 
Adoptivsohn' von Afranius, und eine Überlieferung nennt 
auch den Pomponius neben andern als Praetextaten- und 
Togatendichter.^ Er hat sich wohl darin versucht, ehe 
er mit den Atellanen sein Glück machte. Jene Gat- 
tungen sanken ja auch bald wieder, ohne rechte Gunst 
des Publikums zu erlangen, und gegen Ende des 2. Jahr- 
hunderts wurde die Bühne beherrscht von der Tragödie, 
die L. Accius noch einmal zu neuem Glänze brachte, 
und von der Atellane des Pomponius und Novius. 

Man hat damals die Atellane als Nachspiel nach 
der Tragödie verwendet. Wann man das zuerst gethan 
hat, können wir nicht wissen; aber wahrscheinlich ist es," 
dafs die künstlerische Bearbeitung dieser Possen darauf 
geführt hat^ und dafs die von neuem damals so starke 
Wirkung griechischen Einflusses, die nicht zum wenigsten 
von dem gelehrten Accius selbst ausging, den Anstofs 
gab.' Das Vorbild des griechischen Satyrspiels und die 
eigene Neigung, die noch heute gerade bei dem Römer die 
gleiche ist, nach dem Ernst der Tragödie die Spannung 
durch eine Schnurre zu lösen, werden zusammengewirkt 
haben. 

Mehrere Benennungen und Erwähnungen zeigen, dafs 
die Atellanen kleine kurze Stücke waren und ähnlich 
wie die ältesten attischen Komödien und die Possen 
Epicharms nicht mehr als etwa dreihundert Verse hatten.* 

1 Acro zu Horaz ars poet. 288 : praetextatas et togatas scri- 
pserunt Aelius Lamia Antonius Rufus Cn. Melissus Afranius et 
Pomponius. 

2 Um so weniger brauchen wir es für einen Zufall zu halten, 
däfs das Wort exodium zuerst zwischen 125 und 103 v. Chr. bei 
Lucäius vorkommt, s. F. M^^^^ ^*^ Axi\k€i Atellanae fabulae bei 
Pauly-Wissowa. 

3 S. unten bes. S. no. 

4 Fabellaey Atellaniolae werden sie mehrfach genannt, s. Munk 
Dieterich, Pulcinella. 7 
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Und wenn man früher und auch in späteren Zeiten 
wieder nur Scenarien {argumenta) hatte ^ und im übrigen 
improvisierte, so wird man auch noch damals, als die 
Atellaspiele litterarisch formuliert waren, der Improvisation 
weiten Spielraum gelassen und die tricae gekannt haben, 
die mehrfach erwähnt werden.^ Sie sind offenbar das 
gleiche wie die lazzi bei den heutigen italienischen Volks- 
possen. 

Als Nachspiel nach der Tragödie wurden diese 
kleinen Possen aufgeführt.^ Das wäre nun freilich die 
einzige Ähnlichkeit, die sie mit griechischen Satyrspielen 
aufzuweisen hätten. Denn an den Stücken, die wir bis 
jetzt angeführt, wäre schwerlich noch eine andere Be- 



de fdbulis Atellanis 51. Auch weniger Personen hatten sie, als 
etwa die Palliatkomödien , Ascon. Ped. ad Cic. div, ad Verr, 15 
latinae fdbulae per pauciores cLgehantur persanas, ut AUUanae, 
togatae et huitismodi aliae. 

1 S. die (jiro0^C€ic der |li!|lioi. bei Plutarch sytnp, quaest, XII 
8, 4, die argumenta bei Quintilian V lO, 9. 

2 S. Munk de fabulis Atellanis p. 47; tricae Atellanae ist 
geradezu sprichwörtlich. Über tricae ist am vollständigsten ge- 
handelt von Ribbeck in den Leipziger Studien IX 337 ff ^ (Apinae 
tricaegue). Wenn wirklich kein Zweifel ist, 'da/s tricae nichts 
andres ist als das griechische 0piH, wie so oft der Accusativform 
entlehnt"* und wir die Erklärung bei Nonius p. 9 hinzunehmen, 
wo er Varros Gerontodidascalos citiert, von den dictae quasi tricae, 
guod pullos gallinaceos inuoluant et impediant capilli pedibus im- 
plicatif so würde beides für die unteritalische Posse um so besser 
passen, als wir geradezu an die Hahnen tanze, die cicirri, denken 
könnten: die lazzi der Pulcinellen. Zu jenen tricae gehört dann 
das intricare, trico und tricosus, von ihnen stammen die Intriguen, 

3 Der Nachsatz im oben erwähnten livianischen Bericht, der 
in die Zukunft ausblickt, inde exodia postea appellata consertaque 
fdbellis potissimum Atellanis sunt ist doch soweit ganz richtig, 
auch darin, daXs die £xodien besonders sich mit den Atellanen 
eng verbanden. Bei Lydus de mag. I 40 steht auch noch *At€X- 
Xdvn ^ctIv 1^ TUiv X€T0|Li^vu)v ^So5iap(uiv: exodium Atellanicutn ist 
ja stehender Ausdruck. 
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Ziehung zu jenen zu entdecken. Und doch hat die rö- 
mische Gelehrsamkeit mehrfach die Atellane geradezu 
als römisches Satyrspiel aufgefafst. Liegt dem wirklich 
nichts anderes zu Grunde, als die Analogie in jener 
einen Äufserlichkeit? 







7* 



Fünftes Kapitel 
Fabulae satyricae. 

Wir haben bis jetzt eine von der bisher betj-achteten 
ganz und gar verschiedene Art von AteUanenstücken 
aufser Acht gelassen. Es sind 'mythologische' Titel, die 
mehrfach genannt, selten durch weitere Angaben näher 
erklärt werden. So giebt es von Pomponius einen 'unter- 
geschobenen Agamemnon' (Agamenino suppositicius). 
Es kann kein Zweifel sein, dafs in dem Stücke irgend eine 
andere Person als Agamemnon auftrat und wahrschein- 
lich in den bei den Tragikern vielfach behandelten 
Scenen von der Heimkehr und Rückkehr des Herrn von 
Mykenae, Es ist wohl möglich, dafs das einzige ange- 
führte Bruchstück' 

I CRF PornpoQ. v. 4 f. (Noe. 473, 3): 

Ne guis mirtlur, cum tarn clare ionueril, 
Ut, si guis dormitaret, exptrgisceret. 
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Erstaune keiner, wenns so laut gedonnert hat, 
Dals, wer schon schlief, darüber aufgewacht,- 

in Zusammenhang steht mit der Schilderung des Ge- 
witters und Meersturms, die schon bei Äischylos im Aga- 
memnon steht und bis Seneca innerhalb dieses Stoffes 
typisch bleibt.^ In den Fragmenten der Clutaemestra des 
Accius, die eben den Stoff behandelt, tritt die Schilde- 
rung von Blitz, Donner und Sturm auch besonders her- 
vor.^ Unmöglich wäre es nicht, dafs in dem Stücke, 
das den Titel Auetora tus führte, ebenso ein mytholo- 
gischer Stoff behandelt wurde, auf den das Bruchstück^ 

Getötet hat er kühn den Stier, mit Liebe mich verwundet 

führen würde. Der mythische Name wird im Titel, wie 
sich zeigein wird, auch sonst noch ausgelassen; aber die 
andern angeführten Verse machen eine solche Annahme 
nicht gerade wahrscheinlich und sprechen dafür, dafs 
der 'Gemietete' ein Gladiator ist und das Stück mit der 
Art, die wir erkennen wollen, nichts zu thun hat.* Um 
so sicherer gehört dazu das * Waffengericht' (Armorum 



1 S. Ribbeck Römische Tragödie 463. 

2 Ribbeck a. a. O. 

3 CRF Pompon. v. 18 (Non. 516, 13): 

Occidit taurum toruiter, tne atnore sauciauit. 

4 Vablen Rhein. Mus, XVI 473 f. will das oben angeführte 
Fragment auf Ariadne beziehen und bringt den von Pomponius 
im Schöl. zu Horaz ars poet, v. 221 genannten Titel Ariadne 
damit zusammen. Auctoratus kann schwerlich den Theseus in ko- 
mischer Übertragung als verdungenen Gladiator bezeichnen. Fr. I 
mit den römischen Namen weist auch deutlich auf römische Ver- 
hältnisse. Anzunehmen, dafs ein Fragment aus dem Auctoratus 
samt dem Titel Ariadne vor dem angeführten Verse bei Nonius 
ausgefallen sei, ist doch um so unstatthafter, als ja der Vers für 
eine in einen Gladiator verliebte Circusdame vortrefflich pafst. Der 
hat den Stier getötet. 
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iudicium) des Pomponius. Die einzigen Verse, die ihm 
in der Überlieferung zugewiesen werden:^ 

Dann tragen einen Steigeweg sie vor sich her, 
Den eine Leiter man benennt 

mögen zu einer Schilderung von Thaten des Odysseus 
am fuglichsten stimmen und etwa auf den Palladiums- 
raub sich beziehen können. Hier begegnen wir denn 
auch schon dem Versuche, den Vers, der ganz und gar 
Mias rauhe Pathos der alten Tragödie' zeige und schon 
in einzelnen Worten *an die etwas steifen Formationen 
des Pacuvius und Accius' erinnere, dem Pomponius ab- 
zusprechen ; es wird Pacuvius dafür vermutet, d. h. eigent- 
lich wird nur mit Recht dargethan, dafs er dem Tragiker 
Pomponius Secundus nicht gehören könne, und daran, 
dafs ihn unser Pomponius gemacht haben könne, kaum 
gedacht.^ Dagegen wird wiederum der Marsyas des 
Pomponius nicht einen ^mythologischen' Stoff enthalten. 
Da Amobius das Stück nur einmal zusammen mit dem 
lucilianischen ^Bordell' erwähnt, kann es nach dem ganzen 
Zusammenhang bei Arnobius nicht zweifelhaft sein, dals 
der Titel von der Statue des Marsyas in Rom entnommen 
ist, bei der die Huren zusammenkamen^, und von Pom- 
ponius Secundus hätte man hier überhaupt nicht reden 
sollen.* Ebenso wenig bei einem Bruchstück aus einem 



1 CRF Pompon. v. i8 f. (Lactantius zu Stat. Theb. X 841): 

Tum prae se portant ascendibilem semitam, 
Quant scalam uocitant. 

2 B. Schmidt Rhein. Mus, XVI 589 ff. 

3 Serv. ad Vergil. Aen. III 20 und sonst. 

4 Amob. adv, gent. II 43 : guia per casus, et tempora de^ 
clinare uerba scitis et nominay quia uoces barbaras soloecismosque 
uitaref quia numerosutn et instructutn compositumque sermonem 
aut ipsi uos nostis efferre aut incomptus cum fuerit scire quiafoT' 
rUcem Lucilii et Marsyam Pomponii obsignatum memoria continetis. 
S. Munk de fab, AtelL p. 86 f. 
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Atreus des Pomponius. Nonius hätte den zweiten Namen 
hinzugesetzt, wenn er dies eine Mal den Pomponius Se- 
cundus gemeint hätte, da er sonst immer den Atellanen- 
dichter meint. 

Und jetzt beschwör ich dich, 

Daus meinen Stammbaum du eröffnest und bekannt mir 

machst. ^ 

Der einzige Grund, der gegen die Zugehörigkeit zu un- 
serer Gattung von Stücken bleibt, dafs der Stil des 
Fragments nicht dahinpasse, gilt für uns um so weniger, 
als wir diesen Stil erst zu erkennen suchen. Eine ein- 
zige Erwähnung giebt uns aufserdem noch drei Titel 
solcher Stücke, wie wir sie suchen, Ätalanta, Sisyphus, 
Ariadne *, und dafs da, wo einige Beispiele genannt werden 
sollen, gleich drei sonst ganz unbekannte gewählt werden, 
mag vermuten lassen, wie viel uns gänzlich entgeht und 
wie viel gröfser die Anzahl solcher Stücke war als wir 
wissen können. 

Einiges ist noch von den Dramen des Novius der 
Art überliefert. Da wird ein Hercules coactor^ genannt. 



1 Bei Ribbeck unter den Tragikerfragmenten, bei Pompo- 
nius Secundus p. 231 (Non. 144, 24): 

nunc te ohsecro 
Stirpem ut ettoluas tneorumque notifices mihi. 
Der zweite Vers hat auf mannig&che Weise verbessert werden 
sollen, s. B. Schmidt Rhein, Mus, XVI 596. Keine der Ände- 
rungen ist schlagend, am besten noch (^eain^qu^, — Schmidt erkennt 
eigentlich, was die Citierweise des Nonius fordert, zieht aber nicht 
die Konsequenz. Hertz ^de Scaeuo Metnore poeta tragicd* 1 869 p. 4 
meint, charakteristisch genug, der Stil des Fragments passe nicht 
für die Atellane. 

2 Porphyrio Schol. zu Horaz ars poet, v. 221: hoc est saty^ 
rica coeperunt scribere ut Pomponius Atalantam uel Sisyphon uel 
Ariadnen, 

3 S. die Bemerkung von Mommsen in den Abhandlungen der 
Berl, Akfld, der Wiss, 1864 p. 86: noua fabula et sane bella Her- 
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und so mag recht wohl der ^Auctionator Hercules' be- 
zeichnet werden sollen. Es mufs coactor den Eintreiber 
des Rückständigen, den Beitreiber, den Gerichtsvollzieher 
bedeuten; wenn man sich ein Stück vorstellt, das gemäls 
dem geläufigen tragischen Stoffe den zurückkehrenden 
Herakles darstellte, der die Seinen befreite und seine 
rückständigen Rechte eintrieb, so würde auch in einem 
ins Komische gewendeten Drama eine Hauptwirkung und 
ein guter Abschlufs gewonnen sein. Wir könnten hier ein 
besonders komisches oft verwendetes Motiv erkennen, die 
alte Mythenfigur mit dem bekannten Geschäft des Tages, 
dem niedem Amtstitel zusammenzustellen: ^Herkules als 
Gerichtsvollzieher^ Und hörte man gar in coactor — 
was es auch heifsen kann — den ^Walker', ^Durchwalker', 
so mag man sich einen echt possenmäfsigen Schlufs des 
Stückes ausmalen; denn der weitere Teil des tragischen 
Vorbildes wurde natürlich weggelassen. So würde das 
überlieferte Bruchstück ausgezeichnet^ passen: 

alle Traurigkeit 
Hat aus dem Sinn er weggescheucht und alles Leid. 

Das müfste Amphitruo oder Megara sagen, die durch 
des Herkules Erscheinen von aller Not befreit sind. 
Jedenfalls hat das Fragment stark tragischen Ton. Daher 
ist es beeinflufst. Es gab femer Phoenissae des 
Novius und ein Vers aus ihnen ist erhalten^: 

Nimm deine Waffen; mit dem Strohstock tot' ich dich! 



culis lucrorum potentis, ut ipse auctumem faciat et bonis diuenditis 
summas reddgat, 

1 CRF Nov. V. 40 f. (Festus p. 372 M.) : 

tristimoniam 
Ex ahimo deturhauit et uecordiam, 

2 CRF Nov. V. 79 (Festus p. 330 M.): 

Sunte artna, tarn te occidam claua scirpea. 
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Was die ^Keule von Stroh' soll, wird erst später deutlich 
werden. Ob man die Verse ^ 

Und dies, mein Sohn, ich bitte dich, mufst du ins Herz 
Dir prägen, wie ein Winzer in die Kelter prefst, 

die aus eiiler Andromache des Naevius citiert werden, 
ein Recht hat, wegen des wenig tragischen Bildes dem 
Novius zuzuschreiben, ist mir zweifelhaft. Die leichte 
Möglichkeit der Änderung allein giebt uns ja nie ein 
Recht, die Unmöglichkeit der Überlieferung anzunehmen. 
Und so mufs auch die Angabe bei dem Verse ^ . 

600000 hab in den Geldschrank ich gelegt 

aus dem Eurysaces des Novius zu Recht bestehen 
bleiben, selbst wenn wir ohne weiteres uns nicht denken 
könnten, wie ein solcher Vers in einem solchen Stücke 
möglich gewesen wäre.^ Auch ein Paulus von Novius 
wird citiert*: 

Dem Censorius zu Külfe, schnell, dem unverletzlichen. 
Es kann nur Aemilius Paulus gemeint sein, der Sieger von 



1 Bei Ribbeck unter Naevius, TRF p. 6, v. i f. (Seruius zu 
Verg. Georg, I 266): 

Quod tu, mi gnate, quaeso ut in pectus tuutn 
Demtitas,- tanquam in fiscinam tändemitor, 
^ualde probabiliter'* sagt Ribbeck, sei es dem Novius zugeschrieben. 

2 CRF incert. fab. v. 108 f. (Non. 495, 25): 

tnilia 
Sex nummum in arcam demisi nuvtmariam. 

Vorher ist aus dem Eurysaces des Accius citiert. Aber darum 
mufs hier noch nicht die Angabe des Titels Eurysaces für Novius 
ein Versehen sein. 

3 Kann denn nicht der Vater in dem parodischen Stück für 
seinen Sohn so viel zurückgelegt zu haben angeben? 

4 Bei Ribbeck unter Pacuvius bei den Praetextatenfragmenten 
TRF p. 280, V. 2: 

Nunc te obtestor, celere sancto subueni Censorio, 
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Pydna. Diese That hatte auch Pacuvius in eiaem Paulas 
dramatisch verwertet, und ein Sohn des alten Cato Marcus 
spielte dort auch eine Rolle. Er gerät in die höchste 
Not, holt aber sein verlornes Schwert wieder aus den 
Feinden. Er mag wohl zu einem Gotte gefleht haben, ihm, 
dem Sohne des Censor, zu Hilfe zu kommen \ aber doch 
möchte ich für wahrscheinlich halten, dals eine andere 
Situation, wo der alte Censorius selbst beteiligt ist, vor- 
liegt — anders kann doch das *hilf dem unverletzlichen 
Censorius' kaum verstanden werden. Ein analoges Stück 
mufs der lunius des Mummius gewesen sein, der citiert 
wird, des dritten allein noch bekannten Atellanendichters, 
der kaum vor augusteischer Zeit gelebt und die Atellane 
erneuert hat. Und das letzte, was wir von einem Stück 
jener mythologischen Art wissen, berichtet Juvenal: Ur- 
bicus erregt im Nachspiel der Atellane Gelächter durch 
die Bewegungen der Autonoe.^ Es handelt sich also 
um einen Stoff, wie ihn die euripideischen Bacchen 
typisch formuliert haben. 

Die Betrachtung der überlieferten Bruchstücke er- 
giebt, dafs die meisten einen unverkennbar tragischen 
Ton haben, dafs die Stücke dieser Art ohne Zweifel 
die engste Beziehung zur Tragödie zeigen. Die mannig- 
fachen Versuche, die Citate dem Pacuvius oder Naevius 
zuzuweisen, können uns nur bestätigen, wie eng diese 
Atellanen mit der Tragödie der Zeit zusammenhängen. 
Der Tragiker, der die Zeit des Pomponius und Novius 
beherrscht, ist Accius. Sind jene Spiele als Exodia nach 
der Tragödie gegeben worden, so müssen sie damals nach 
den Tragödien des Accius ihren Platz gefunden haben. 



1 Ribbeck Rom. Tragod, 330. 

2 lavenal VI 71 f.: 

Urbicus exotUo risum moüet AteUanae 
Gestüms Autonoes, 
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Bis zu Senecas Zeit war Accius der klassische Tragö- 
diendichter. Wir wissen, mit welcher Begeisterung man 
in der ciceronianischen Periode seine Stücke gegeben 
hat; im Jahre 57 wurde sein Eurysaces zu Gunsten 
Ciceros gegeben, 44 nach Caesars Tode wurde sein 
Tereus an den apollinischen Spielen aufgeführt, in der 
ersten Kaiserzeit wurden seine Stücke fortwährend wieder- 
holt.^ £s trat uns bereits entgegen, dafs damals, als die 
Palliata abgestorben war und auch die Togata ein dauern- 
des Leben nicht gewann, die Tragödie des Accius und 
die Atellane des Pomponius und Novius die poetische 
Litteratur, jedenfalls aber die Bühne beherrschten. Und 
wie die Poesie des Accius bis zum Ende des ersten 
nachchristlichen Jahrhunderts in fast gleicher Blüte blieb, 
80 zeigen auch die Erwähnungen von Atellanen deren 
dauernde Geltung bis zur gleichen Zeit Tacitus, Petron 
und namentlich Sueton, der geradezu bei der Lebens- 
beschreibung jedes Kaisers bis zu Domitian einen Vorfall 
mit einer Atellane oder einem Atellanendichter erzählt, 
beweisen das aufs schlagendste.^ Und dafs auch gerade 
unsere ^mythologische' Gattung von Atellanen in gleichem 
Beifall blieb, zeigt die Stelle luvenals. 

Wenn diese Stückchen als Nachspiele der Accius- 
dramen in den meisten Fällen aufgeführt wurden, so mufs 
doch deren Stoff deutlich Beziehung zu den Stoffen des 



1 Man mag dafür die Ausführung Ribbecks Römische Dich' 
tung I 187 vergleichen oder den Artikel Accius von F. Marx bei 
Pauly-Wissowa. 

2 Tacitus Annal. IV 14. Petron c. 53 (Trimalchio hört lieber 
als anderes Atellanen; die Handlung spielt ja gerade in der eigent- 
lichen engem Heimat diesei* Possen). Sueton Tiber, c. 45, Calig^ 
c. 27, Nero c. 39, Galba c 12, Domitian c. IG. Vgl. Friedlander 
Rom. Sütengesch, H '391. Noch Hadrian läfst sich beim Gast- 
mahl Tragödien, Komödien, Atellanen vorführen, Spartian. Ha" 
drian c. 26. 
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Tragikers zeigen. Die Atellanen dieser Art, die unsere 
Betrachtung als sicher feststellte, sind der untergescho- 
bene Agamemnon, das WafFengericht, Atreus, Atalante, 
Sisyphus und Ariadne von Pomponius, der Gerichtsvoll- 
zieher Hercules, Phönissen, Eurysaces und Paulus des 
N'ovius, lunius von Mummius und Bacchen, oder wie das 
Stück, in der die Autonoe eine Häuptrolle spielte, sonst 
benannt war, eines unbekannten Verfassers. Was im 
untergeschobenen Agamemnon heiter gewendet war, ent- 
spricht genau der Handlung der Clutaemestra des Accius^; 
ein WafFengericht^, einen Atreus^ kennen wir von eben- 
demselben und die Atalante spielte eine Hauptrolle in 
ebendessen Meleager * Wenn die Handlunjg des Hercules 
vöijL Novius die oben vermutete war, so war diesielbe tra- 
gisch vorgeführt in des Accius Amphitruo^; Phönissen^ 
und Eurysaces "^ sind berühmte Stücke eben des Accius. 
Der Iimius des Mummius kann schwerlich ein anderer 
als der bekannte lunius Brutus sein, und eine der beiden 
einzigen von Accius bekannten Praetextaten heifst Brutus.® 
Und endlich haben wir — dem Autonoestück ent- 
sprechend -^ ein Stück Bacchae des Accius.® Der Stoff 



1 Über diese s. Ribbeck i?om. Trag, 460 ff. . 

2 Ribbeck a. a. O. 368 ff. 

3 Ribbeck a. a. O. 447 ff. 

4 Ribbeck a. a. O. 506, bes. 507 ff. 

5 Dafs die Handlung des Amphitruo des Accius diejenige 
des euripideischen Herakles ist, habe ich unten noch zu erörtern. 

6 Ribbeck a. a. O. 476 ff. 

7 Ribbeck a. a. O. 4i9ff. 

8 Ribbeck a. ä. O. 586 ff. 

9 Ribbeck a. a. O. 569 ff. Dafs die euripideischen Bakchen 
auch sonst noch übersetzt wurden, zeigt das Stück des Santra, mag 
es nun nuptiae Bacchi oder nuntii Baccki {Santra nuptiis . oder 
nuntiis überl.) heifsen. Die beiden Fragmente TRF p. 228 sind 
beide übersetzt aus einer Botenrede bei Euripides. Sollte alles 
in die Erzählung von Boten aufgelöst sein und ein alexandrinisches 



aber, den für den Paulus des Novius das einzige citierte 
Fragment bewies, ist eben der, den die einzige Prae- 
textate des Pacuvius, Paulus, behandelte/ So bleiben nur 
die beiden Stücke Sisyphus und Ariadne^ übrig, die 
keine römische Tragödie behandelt hat. 

Das kann kein Zufall sein, und es bestätigt sich aufs 
glänzendste, dafs die ^mythologische' Atellane das Nach- 
spiel der Tragödie des Accius, in seltenen Fällen der 
eines andern (Pacuvius) war. Und so erwähnt ja auch 
Cicero an mehreren Stellen Tragödien des Accius und 
spricht gerade dann von ^oskischen Spielen', und er sagt 
sogar ausdrücklich, dafs man nach jenen Trauerspielen 
Atellanen aufzufuhren gewohnt gewesen sei.* 



Gedicht dazwischenliegen, ähnlich der Alexandra des Lycophron, 
in der ein Bote das ganze erzählt? 

1 Ribbeck a. a. O. 326 fF. 

2 Auch Ariadne könnte ja sehr wohl dem Stück Minos oder 
Minotaurus des Accius entsprechen; über diese vgl. Ribbeck a. a. O. 
564 ff., bes. 568 ff. 

3 Epist, ad fam, VII I aus dem Jahre 55: quid enim de- 
lectätionis hahent sescenti muH in * Clytaemestra"* aut in ^equo 
Troiano* creterrarutn tria tnilia aut armatura uaria peditatus et 
equitatus in aliqua pugnaP .... non enim te puto Graecos aut 
Oscos ludos desiderasse, praesertim cum Oscos uel in senatu uostro 
spectare possis etc. Am belehrendsten ist der Brief an Paetus ad 
fam. IX 16. Paetus hat Acciusverse citiert und danach noch einige 
Scherze angefügt, Cicero antwortet, indem er zunächst Ernsthaftes 
erledigt und auf die Verse aus dem Oenomaus des Accius eingeht, 
dann ebenMls Scherze anfügt: nunc uenio ad iocationes tuas^ quo- 
niam tu secundum Oenomaum Accii, non, ut olim. solehat^ Atella" 
nam, sed, ut nunc fit ^ m.imum iniroduxisti . . . . Dafs noch nicht 
durchweg Mimen für Atellanen eintraten, haben wir ja mit andern 
Zeugnissen belegt. Am Schlüsse redet Cicero noch von sanniones, 
Possenreifsem, Harlequins, sehr bedacht, in der Fiction eine Posse, 
eine tyrotarichi patina (s. oben S. 75) seinem Briefe anzufügen und 
zugleich nicht ohne Bezug auf eine bei Neapel gelegene Villa, die 
dem Cicero, zu kaufen Paetus abgeraten hatte. Sie hatte nur gute 
Salzwerke, sonst nichts gutes: salis enim satis est, sannionum parum,. 
Zugleich pafst das auf die Lage des Cicero und vieler andern. 
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Die anverkennbare Zusammengehörigkeit der beiden 
dramatischen Gattungen würde sich auch schwerlich anders 
erklären lassen, als so, dals hinter der Tragödie meist 
der gleiche Sto£f im Exodium behandelt wurde, noch viel 
regelmäfsiger als bei den griechischen Aufführungen im 
vierten Stücke ein Teil des vorher tragisch behandelten 
Mythus ins Heitere gewendet wurde. 

Und es ist gewifs kein Zufall, dafs gerade unter 
Accius diese Art der Aufführung aufkommt. Er kannte 
die griechische Litteratnr und behandelte sie in man- 
cherlei Schriften, und wir haben noch Reste eines Buches, 
in dem er gerade auch das griechische Satyrspiel be- 
handelte.^ Damals kam die Bezeichnung exodium auf, 
damals hat man angefangen, nach den Tragödien Stücke 
nach Analogie der griechischen Satyrspiele einzuführen, 
und kein Zweifel, dafs diejenigen Stücke des Pomponius, 
die mythologische Stoffe behandelten, und zwar Stoffie, die 
Accius behandelt hatte, den Anfang mit diesem Brauch 
in Rom gemacht haben, wenn man auch später die an- 
dern Atellanen und noch später die Mimen als Exodia 
ebenfalls hat gelten lassen. 



I In den pragmatica und didasccdica hat er dergleichen be- 
handelt. Die Pragmatica erörterten die Entwicklang der griechi- 
schen Komödie und des Satyrspiels. Hätten wir sie, würden wir 
wohl den gröfsten Teü dessen wissen, was wir so mühsam er- 
schliefsen müssen. Vgl. bes. fragm. 27 Bährens (GelL XX 3): 
sicinnium . . . genus ueteris saltationis ftdt, saltabundi autem ca- 
nebantf quae nunc stanUs canunt. posuit hoc uerhum L, Accius 
in pragmaiicis appeüarique sicinnistas ait nehuloso nomine^ 
Credo propterea ^nebuloso^, qiwd 'sicinnium* cur diceretur oöscu' 
rum esset. Sicinnisten sind doch griechisch die Satyrspieltänzer. 
Weiter fragm. 29 VarroVII 64: nüraculas a miris^ id est numstris, 
a quo ait Accius personas distortis orCbus deformes miriones, £r 
meint ersichtlich die griechischen komischen Masken. Man hat 
diese eben damals eingeführt (s. unten S. 116 f.) und, vielleicht mit 
absichtlichem Anklang an mariones, miriones genannt. Es waren 
eben die morümes in den betreffenden Stücken. 



— III — 

Aber worin bestand denn nun die Eigenart dieser 
Stücke y worin ihre Ähnlichkeit mit griechischen Satyr- 
spielen? Denn dafs man sie geradezu fabtUae scUyricae 
nannte, zeigt eben jenes citierte Horazscholion, während 
sie direkt als Atellane keine einzige Anführung bezeich- 
net.^ Und sie waren in der That von den andern Atel- 
lanen verschieden genug. Dafs sie in der Hauptsache 
tragischen Ton beibehielten, ebenso wie die griechischen 
Satyrspiele, zeigten die Bruchstücke. Aber was machte 
sie denn zu einem heitern Stück wie jene? Traten wie 
dort der Silen und der Chor von Satyrn auf? Nicht die 
leiseste Spur von diesen Figuren zeigen die zahlreichen 
Angaben. Und Welcker hat gewifs recht, so falsch seine 
Meinung ist, dafs es kein römisches Satyrspiel gegeben 
habe, wenn er Satyrn und Silen als in Rom fremde Dä- 
monen bezeichnet, Mie nicht in ein volksmäüsiges Spiel 
aufgenommen werden konnten, da sie nicht dem natio- 
nalen Götterglauben einverleibt waren'.* Jedenfalls konn- 
ten sie erst eingeführt werden in einer Zeit nochi viel 
stärkerer Einwirkung hellenischer Poesie, da man grie- 
chische Satjrrspiele gänzlich übersetzte. 

Was machte denn diese römischen fabulae safyrkae 
noch zugleich zu fabulae Atellanae ? Dafs man sie dazu 
gerechnet hat, zeigt auch eine vortreffliche Überliefe- 
rung, die vom griechischen Satyrspiel redet und hinzu- 
setzt: ^welche Gattung wir unter den Atellanen haben'.* 

Es müssen die für die Atellane. charakteristischen 
Figuren oder wenigstens eine von ihnen in den Stücken 



1 Nur die luvenalstelle S. io6 kann zeigen, dafs man sie ge- 
meinhin dazu rechnete. 

2 Griechische Tragödien in 1361 f. 

3 quod genus riostri in Ateüanis habent, Mar. Victorin. p. 82, 
10 K. Das in Ateüanis ist doch nicht anders zu verstehen als 
'unter den Atellanen'. Eine Sorte Atellanen entspricht dem griechi- 
schen SiUyri^iel. Sonst wäre der Satz anders gewendet. 
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vorhanden gewesen sein. Das Fragment der Phönissen 
des Novius weist uns auf den richtigen Weg; Der, wel- 
cher dort sagt, er wolle den Gegner mit der Strohkeule 
schlagen, wer kann es anders sein, als eine dem italie- 
nischen pagliazzo analoge Figur, die wie dieser mit einer 
^ Keule' von Stroh als lustige Person in dem Stücke 
fungiert?^ Von Pomponius giebt es ein Stück mit dem 
Titel Maccus, in dem, wie ein Bruchstück zeigt, Dio- 
medes angeredet wird.^ Da für gewöhnliche Personen, 
auch etwa für Sklaven in Rom, dieser Name kaum einmal 
vorkommt* und also in eine jener andern Atellanen schwer- 
lich dieser Vers passen könnte, wird sehr wahrscheinlich 
eine jener * mjrthologischen ' Atellanen vorliegen. Die 
beiden einzigen dieser Stücke, die sich oben nicht ohne 
weiteres einer römischen Tragödie parallel stellen liefsen, 
waren Sisyphus und Ariadne von Pomponius. Wenn bei 
der Ariadne auch nicht mit Sicherheit zu sagen ist, ob 
der Stoff, den griechische Satyrspiele behandelten, hier 
bearbeitet war*, so giebt es in der ganzen griechischen 



1 Bajazzo kommt von pagliazzo, das bedeutet: der mit der 
Ströhkeule wirft, schlägt oder dgl. Es ist die der heute gewöhn- 
lichen Pritsche entsprechende scherzhafte Waffe, a.uch gerade aus 
Rohr oder Binsen gemacht. Eine menippeische Satire des Varro 
hiefs Aia^ stramenticius ; ich würde auch da einen AiOrX pagliazzo 
erkennen. Wenn ich nach der Abbildung urteilen kann, so hat die 
springende Figur mit grofser Hahnennase und spitzem Hut auf dem 
Onyx bei Ficoroni larvae scaenicaf Taf. VH! Fig. 9 einen solchen 
Strohkolben in der linken Hand. Es ist nicht die sonst häufige Pritsche 
(ital. nacchere). Danach die Abbildung am Ende des Kapitels. 

2 CRF Pompon. v. 64 (Non. 114, 12 foria, stercora liqui- 
diora. Pomponius Macco:): 

Conforisti me, LHomedes. 

3 Natürlich kommt er für Griechen vor, auch wohl für Skla- 
ven, wie der Dispensator Diomedes Sueton August, 67 zeigt, aber 
so selten, dafs die unten gezeigte Beziehung bei weitem die wahr- 
scheinlichere bleibt. 

4 Wie oben bemerkt wurde, kann ja auch ein etwa dem 
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und römischen Dramatik den Sisyphus nur als Satyrspiel 
auf der griechischen Bühne. ^ Es ist so gut wie sicher, 
dafs Pomponius ein solches — welches, können wir na- 
türlich nicht sagen — übersetzt hat, und so sehen wir, 
dafs hier auch schon direkt die griechische Litteratur 
der Satyrspiele herangezogen wird. Der erwähnte Vers 
des Stückes Maccus heilst aber wörtlich übersetzt: du 
hast mich mit Urin begossen, Diomedes. Wenn ich an 
die Stelle aus dem Achäercommers des Sophokles er- 
innere: 'er hat den übelriechenden Urintopf nach mir 
geworfen' u. s. w.^ und wir wissen, dafs Odysseus, der 
von den trunkenen Achäerhelden so mifshandelt wurde, 
unter denen Achill und Diomedes die hervorragendsten 
waren, so kann kaum zweifelhaft sein, dafs Pomponius 
das Satyrspiel des Sophokles übersetzt oder bearbeitet 
hat. Die überlieferte Thatsache, die ich später anzu- 
führen habe, dafs auch noch Quintus Cicero eben dieses 
Stück des Sophokles bearbeitet hat, wird so um ein be- 
trächtliches verständlicher. Das Stück des Pomponius 
heifst Maccus; und je weniger der Titel möglich erscheint 



Minotaurus des Accius entsprechendes Stück gemeint sein. Jeden- 
falls sind wir doch nicht berechtigt, für sicher zu halten, dafs es 
eine ^parodische Ateüane mit Satyrn^ gewesen sein müsse, dafs 
man gesehen habe, ^wie der Gott und die Satyrn sie schlafend 
fanden"* ^ Birt Rhein, Mus, L 175 Anm. 2, vgl. unten S. 124. 

1 C(cu(poc 6paTr^TT]C und C(cu(poc ircrpoKuXiCTnc des Aischy- 
los (zu letzterm Nekyia 77), ein C(cuq)OC des Sophokles zweifelhaft, 
Cicu<poc von Euripides und von Kritias: alle sicher Satyrspiele. 

2 Soph. fr. 140 N*: dXX' djxqpl 9u|LAip Ti^v KdKOC|Liov oöpdvriv 
^ppii|;ev 0(16' fj|LiapT€- ircpl 6* k.\k^ Kdpqt KaxdTvurai tö xeOxoc 
oö luiupou TTV^ov • ibciiLiaToO^iriv 6' oö (piXric öcinf^c öiro. Das andere 
Fragment des Maccus CRF Pompon. v. 63 (Non. 238, 16): 

Quid futurum esty si probe hanc ego discere artem attenderimp 

ergiebt nichts; höchstens kann man in ihm noch einen gewissen 
tragischen oder den tragischen parodierenden Ton erkennen. 
Dieterich, Palcinella. 8 
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ohne erklärenden Zusatz für Stücke, in denen ja immer 
Maccus und die andern typischen Atellanenfiguren das 
Personal ausmachten, um so verständlicher wird er für ein 
Stück, in dem neben den Personen der Tragödie als das 
Unterscheidende die lustige Figur, der Maccus, auftrat. 
Nach der Tragödie folgte noch das Stück mit denselben 
oder doch ähnlichen Figuren und mit dem Maccus: der 
Maccus trat noch auf, der Maccus wurde gegeben, wie 
man auch heute — ich will hier nur darauf hinweisen 
— sagen kann, dafs nach irgend einem ernsten Stück 
noch der Pulcinella so gut wie dafs die pulcinellata ge- 
geben wird. Man könnte sich denken, dafs dieser Titel 
typisch für solche Stücke gewesen sei. Jedenfalls trat 
diese, die hauptsächliche Atellanenfigur, zu den tragischen 
Personen im Exodium hinzu, und so entstand das eigen- 
tümlich römische Satyrspiel. 

Natürlich wurde dieser Maccus als der Diener einer 
der tragischen Personen hinzugefügt, und so erwuchs 
damals in Rom die Gattung von Stücken — ich darf auch 
darauf schon jetzt flüchtig hinweisen — , die namentlich im 
Süden eine so grofse Zukunft hatte und heute alle Tage 
in den Städten Italiens zu sehen ist, Stücke, in denen eine 
stehende lustige Figur als Diener eines Helden oder einer 
Heldin in das Personal und die Handlung ernster Dramen 
eingeschoben wird, die vornehmlich dadurch zu lustigen 
Dramen mannigfaltigster Art gemacht werden. 

Wie diese Spiele entstanden, liegt jetzt klar vor 
Augen. Das griechische Satyrspiel zog man als Nach- 
spiel heran, wohl hauptsächlich durch den gelehrten Ac- 
cius veranlafst; statt des Chors der Satyrn aber und statt 
der lustigen Figur des Silens fügte man aus der Atellane 
die volkstümliche allbekannte lustige Figur des Maccus 
ein. Wie diese Dienerrolle gehandhabt wurde, wird 
mannigfach durch die Entwicklung der Dienerrolle, die 
wir sie in der Komödie haben nehmen sehen, beein- 



— 115 — 

flufst sein. So schliefsen sich die Fäden, von. denen 
wir uns bisher haben leiten lassen, zusammen.^ 

Und die Eigenart der Stücke, die wir so erschlossen 
haben, wird durch ein altes Zeugnis bestätigt und deut- 
lich genug angegeben. Weil man es nicht verstand, hat 
man es als wertlos bei Seite geworfen, in der freilich 
oft geübten Thorheit, die Zeu^sse beurteilen zu wollen 
über Dinge, die wir gar nicht kennen oder noch nicht 
kennen. Es geht auf Sueton und schliefslich gewifs auf 
Varro zurück, was bei Diomedes zu lesen steht ^: ^Die 
lateinische Atellane unterscheidet sich vom griechischen 
Satyrspiel dadurch, dafs im Satyrspiel in der Regel Satyr- 
masken vorgeführt werden oder irgendwelche lächerliche 
den Satyrn ähnliche, wie Autolycus, Busiris, in der Atel- 
lane die oskischen Masken wie Maccus.' Natürlich han- 
delt es sich nur um die bestimmte Art Atellanen, die 
überhaupt allein mit dem Satyrspiel verglichen werden 
kann.' Das Unterscheidende wird hervorgehoben, und 



1 Dafs die Stücke, deren Entstehung ich darlege, nicht mit 
den Rhinthonicae identisch sind, liegt wohl jetzt auf der Hand. 
Atellanen und Rhinthonicae sind ganz verschiedene Gewächse aller- 
dings aus tief unten gemeinsamer Wurzel (s. oben S. 83 f.). Die 
fabulae satyricae sind Atellanen und entwickeln sich im Anschlufs 
an diese, haben als Charakteristikum eine Figur, von der die Rhin- 
thonica gar nichts weifs. Die Zeugnisse, die sehr deutlich reden, 
sagen das (so auch die weiter angeführten) und geben die be- 
stimmten Bezeichnungen, nie sagen sie etwas von Rhinthonica; im 
Gegenteil nennen sie die immer getrennt. Der ganze Stil unserer 
Stücke ist ja unendlich weit entfernt von den nach den Bildern 
offenbar tollen Travestien BJiinthons. Endlich werden die Denk- 
mäler, die Scenen von fabulae satyricae darstellen, zeigen, wie fem 
diese Art von der Rhinthonica abliegt. 

2 Diomedes Sueton p. 16, i Reifferscheid : Latina Atellana 
a Graeca satyrica differty quod in satyrica fere satyrorum personae 
inducuntur auf si quae sunt ridictdae simtles satyris Autolycus 
BustriSf in Atellana Oscae personae, ut Maccus, 

3 Man rechnete diese Stücke zu den Atellanen, nannte sie 

8* 
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das Gemeinsame, die tragischen Personen, wird natür- 
lich bei beiden vorausgesetzt. Es wird genau das an- 
gegeben, was wir für die Stücke nachgewiesen haben. ^ 

Wir kennen also jetzt Stücke, die tragische Personen 
und eine komische Figur zusammen auftreten lassen. 
Erinnern wir uns, dafs die Personen der Atellanen aus 
alter Tradition Masken trugen.^ In allen andern Stücken 
kannte das römische Theater keine solchen, bis sie, wie es 
heifst, von Minucius Prothymus, einem Schauspieldirektor, 
nach griechischer Art eingeführt wurden*, zur Zeit und 
offenbar unter Einflufs des Accius.* Roscius soll der 
erste Schauspieler gewesen sein, der die Maske trug. 
Ich halte es für mindestens nicht unwahrscheinlich, dafis 
die Masken, die sich anfangs gar nicht besondem Bei- 
falls erfreuten, durchaus nicht immer verwendet wurden.^ 



aber fabulae satyricae; eine Unterart der Atellanen sollten eben 
diese Satyrspiele sein. 

1 Am deutlichsten ist die Ähnlichkeit auf das scherzhafte 
Element der Stücke bezogen Diomed. GL I 490: tertia species est 
fabularum Latinarum, quae a cvvitate Oscorum Atellay in qua 
primum coeptae, appellatae sunt Atellanaey a rg umentis dictisque 
iocularibus similes satyricis graecis. Andere Zeugnisse 
werden später besprochen. 

2 Die entweder schon in alter Zeit aus dem Griechischen 
übernommen oder in Italien volkstümlich ausgebildet waren. Die 
Tiermaske lag auch da vielfach zu Grunde. Färben des Gesichts 
mit Mennig, mit Rufs, Verhüllen mit Korklarven war in Italien 
auch alt volkstümlich, TibuU. 11 I, 55. Virgil Georg, II 387 u. s. 

3 S. bes. die Erörterung bei Ribbeck Rom. Trag. 660 ff. 

4 Accius und Caesar Strabo schlössen sich besonders an 
griechischen Gebrauch auch in diesen Dingen an. Siehe das oben 
von Accius angeführte Fragment, in dem er offenbar die griechische 
komische Maske beschreibt, S. 109. Die griechischen Techniten in 
Rom werden mitgewirkt haben, Leo Rhein, Mus. XXX Vm 342. 
Bei Diomed. GL I 490 steht: in comoedia graeci ritus inducuntur 
personaeque graecae. 

5 Auf den Theaterdarstellungen fehlen sie jedenfalls öfter. 
Man kann freilich ofl nicht wissen, ob blofs der Künstler sie wie 
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Eine Atellanenfigur aber hatte immer eine Maske und 
diese wird nur eben durch Einführung der griechischen 
komischen Masken der allzu grotesken Karikatur ent- 
kleidet und mehr nach dem Muster jener gestaltet sein.^ 
Es heifst ja bestiiomty dafs die griechischen Masken 
in allen diesen Stücken eingeführt wurden, und die lu- 
stigen Volksfiguren selbst haben wohl noch ein traditio- 
nelles Kostüm, aber Masken in griechischer Art. Ist aus 
früherer Zeit nichts von phlyakenähnlichen Scenen vor- 
handen, jetzt wäre dergleichen gänzlich beseitigt. Auch 
hier wie einst in Griechenland ist die groteske alte Form 
durch eine viel mildere ersetzt, durch die, welche eben 
damals in Griechenland für die Komödie allgemein wurde. 

Jedenfalls aber ist auf das Nachdrücklichste zu be- 
tonen, dafs jetzt erst und so allein die Vereim'gung so- 
wohl der tragischen und komischen als auch der mas- 
kierten und der unmaskierten Schauspieler verständlich 
wird: der Personen ohne Maske, wie sie in Rom bis 
zu Roscius Zeit immer auftraten und auch ferner oft auf- 
getreten sind, namentlich in Stücken, die nicht im kunst- 
gerechten Stil der Tragödie oder Palliata verliefen, wo 
man auch die griechischen Masken anzuwenden wohl am 
seltensten versäumte, und der einen Person mit Maske, 
wie sie von alters her in der Atellane als komische Figur 
immer aufgetreten war. 

Und wie damals nur die Atellanenfigur in bestimmten 
Stücken eine Maske gehabt hat, so hat auch in spätem 

etwa den Kothurn (so auf dem oben besprochenen Fries des Hauses 
del centenario) nur aus eigner Willkür weggelassen hat, Leo Rhein, 
Mus, XXXVIII 344. Jedenfalls fallt dieser Gesichtspunkt da weg, 
wo deutlich Personen mit und Personen ohne Masken dargestellt 
werden, s. unten S. 137 f. 

I Man glaubt in der luvenalstelle III 1 74 redit ad pulpita 
notuffi Exodium cum personae pallentis hiatum In gremio 
matris fortnidat rusticus infans die Beschreibung einer griechischen 
komischen Maske vor sich zu haben. 
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Zeiten die bestimmte volkstümliche Gestalt des Pulcinella 
allein unter allen Schauspielern in den Possen, in denen 
er auftritt, eine Maske. Von den jungen Leuten, die einst 
die Atellanen spielten, wird berichtet, dafs sie das Recht 
gehabt hätten, zum Ablegen der Masken sich nicht wie 
andre Schauspieler nötigen zu lassen^: heute nimmt der 
Pulcinella am Schlufs des Stückes auf den Ruf Ua maschera' 
die Maske ab oder schiebt sie auf den Kopf in die Höhe. 
Mit der in die Höhe geschobenen Maske läfst sich der 
gefeierte Pulcinellaspieler auch abbilden ^ genau wie sich 
der Schauspieler in Pompeji, dessen Porträt wir noch be- 
sitzen, mit der gleichen Halbmaske in der gleichen Situa- 
tion abbilden liefs.* Auch er wird vielleicht ein Maccus 
in den Stücken von Atella gewesen sein. Atella liegt ja 
nur ein paar Stunden Weges von Pompeji. Jedenfalls 
aber darf schon jetzt die moderne Analogie uns die 
eine maskierte komische Figur unter unmaskierten besser 
verstehen lehren. Entstanden ist diese Verbindung in 
jenen Fabulae satyricae. 



1 Festus s.\, per Sonata 217: per Atellanos^ qui proprie 
uocantur personati, quia lus est iis non cogi in scena 
ponere persanam^ quod ceteris histrionihus pati ne^ 
cesse est. 

2 Porträts von solchen bei di Giacomo Cronaca del teatro 
S. Carlino contrihuto alla storia della scena dialettale Napoletana 
1738— 1884. 

3 Im Museo nazionale in Neapel nr. 9078. Abbildung Pitture 
d'Ercolano IV tav. 35. 




Sechstes Kapitel. 
Satyrspiele in Rom. 

Es gilt, nur einen Augenblick noch umzublicken, 
ob nicht noch hier und da ein anderes Zeugnis uns 
eine Weiterentwicklung, eine Fortdauer so merkwürdiger 
Spiele andeutet; denn jene Bilder, die wir zu verstehen 
suchen, gehören ja einer wenigstens um ein Jahrhundert 
späteren Epoche an. 

Accius ist nicht lange vor Sulla gestorben. Pom- 
ponius und Novius hatten ihre Blütezeit in den Jahren 
Sullanischen Regiments. Der Diktator, der so grofse 
Neigung zu allerlei Possenspiel und burlesker Mimik 
hatte, wird nicht ohne Anteil an dem Aufblühen der 
atellatuschen Volksschwänke und der satyrisch-komischen 
Nachspiele der Tragödien gewesen sein. Wenn nun gar 
ein so vortrefflich unterrichteter Zeuge wie Nikolaos von 
Damaskos, da er erzählt, welchen Gefallen Sulla am 
Scherz gehabt habe, an mimischem Spiel und an Possen- 
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reifsem, hinzufügt, das zeige sich deutlich an seinen 
^ satyrischen Komödien', die iiß. heimatlichen Idiom ge- 
schrieben seien ^, so kann es doch wahrlich nun nicht 
mehr zweifelhaft bleiben, welcher Art Stücke das gewesen 
sind. Es sind die fahulae satyricae^ wie wir sie kennen 
lernten und Komödien sie zuzubenennen liegt nicht blofs 
natürlicherweise sehr nahe, sondern es haben auch die 
Grammatiker solcher Art Stücke vielfach unter ' Komö- 
dien' rubriciert.^ Dadurch, dafs beigefügt wird, er habe 
sie in heimischer Sprache gedichtet, mag angedeutet sein, 
dafs diese Possen in dieser Form in lateinischer Sprache 
noch etwas ziemlich neues waren. Den Rest seines Le- 
bens brachte ja Sulla bei Puteoli zu; dort war er so 
recht in der Gegend der Possenreifser und der den 
Atellanen verwandten Volkskomödien. Vielleicht hat er 
gerade dort am Golfe von Neapel seine Stückchen ver- 
fafst und aufführen lassen; dazu würde sehr gut stimmen, 
dafs Plutarch von seinen Beziehungen zu Schauspielern 
und Schauspielerinnen, seinen Gelagen auf der Bühne und 
dem Verkehr mit dem Komiker Roscius, dem Mimen- 
direktor Sorix und dem Lysioden Metrobios im Zusam- 
menhang mit seinem Ende erzählt.^ 

1 Athen. VI p. 261°: NiKÖXaoc 6', ^v xij ^ßöö|ar| Kai cIkoct^ 
TU)v 'IcTOpiOuv, COXXav, q)iici, töv Tu)|aaiuuv CTpaxTixöv, oötu) 
Xa(p€iv )Lii)Lioic Kttl Tc^tüTOTTOioic qpiXÖTcXuiv ir€vö|Li€vov iJüc Kai 
TToXXci Yf]c lui^Tpa aÖTOic xop^^ecöai tt^c öinnodac. l^iqpaviZ^ouci 
6* aÖToO TÖ TTcpi Taöxa iXapöv al öir' aöxoO TPO<P€Tcai caTupixal 
Kt^jüiipbiai if\ TiaTpdu q)UJvfl. Dafs es lucilianische Satiren gewesen 
seien (Leo Hermes XXIV 82, 4), scheint mir, ganz abgesehen 
von dem Ausdruck (der doch aus augusteischer Zeit stammt), nach 
allem höchst unwahrscheinlich. Schon Ribbeck hält sie für Atel- 
lanen, Rom. Trag. 623. Statt des fahulae in der gewöhnlichen 
Bezeichnung fahulae satyricae ist nur KUjfiqjbiat gesagt. 

2 Sie zählen als Arten der Komödie Palliata, Togata, Atel- 
lana u. s. w. auf. 

3 Plutarch Sulla c. 36. Aufserdem über seine Neigung zu 
Mimen und Possenreifsem c. 2. 



— 121 — 

Dafs im weiteren Verlaufe des Jahrhunderts, in dem 
immer wieder Acciusstücke mit 'oskischen' Exodien auf- 
geführt wurden, mancherlei Versuche mit Einführung der 
echt griechischen Satyrspiele in verschiedener Art gemacht 
wurden, wissen wir. Nur in einer ganz beiläufigen Notiz 
eines Briefes erwähnt M. Cicero ein Satyrspiel seines Bru- 
ders Mie Zechgenossen' (Ciivbeiirvoi).^ Wir würden schon, 
auch wenn nicht ausdrücklich in dem Briefe ■CoqpOKXeouc' 
dabei gesagt wäre, aus dem griechischen Titel erkennen, 
dafs es das uns bereits bekannte Satyrspiel des Sophokles 
ist, das hier übersetzet war, und wir wundern uns nicht, 
dafs die Scenen dieser burlesken Posse, die früher er- 
wähnt wurden, der pedantischen Würde des Consulars 
wenig genehm waren. Femer hat Quintus Cicero, wie 
wir ebenfalls aus brieflicher Erwähnung des Bruders 
wissen^, eine Erigona gedichtet und bei dem Zweifel, 
welche Erigona, ob die Tochter des Aigisthos oder die 
des Ikarios, in dem Stücke behandelt wurde, kann die Er- 
kenntnis, dafs die Erigona des Sophokles, den Q. Cicero 
mit Vorliebe übersetzte, ein Satyrspiel war, das die letzt- 
genannte behandelte, immerhin das Wahrscheinlichere 
erkennen lassen.^ 

Jedenfalls aber hat Q. Cicero in einem ganz sichern 
Satyrspiel den Sophokles übersetzt und ein griechisches 



1 Cic. ad Quintum fr, II 15 vom Jahre 54: CuvöeiTivouc 
Coq>OKX^OUC quatnquam a te actatn fahellam uideo esse festiue, 
nullo modo probauu Mufs wirklich actam fälsch sein und factam 
gesetzt werden? Warum ist denn eine Aufführung ganz unmöglich? 

2 Ad Quintum fr. VI 7. 

3 In der Erwähnung freilich bei Erotian. gloss, Hippocrat, 
p. 128, 16 ö Co<pOKXf|c ^v C|LiTlpiTÖvi;i wird schwerlich richtig ^v 
caTupiKfj *HpiYÖvi;| gefunden sein, Ribbeck Rom, Trag. 621. Auch 
^v T^ 'HpiYÖVT) (von Maass) überzeugt mich nicht. — Die sog. 
Ikariosreliefs darf man allerdings jetzt nicht mehr irgendwie hier- 
herziehen, wie früher geschah, s. Ribbeck, Rom. Trag. 620 ff. 622. 
S. unten, im neunten Kapitel. 
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Satyrspiel direkt auf die römische Bühne bringen wollen.^ 
Er hat, wie wir wissen, denselben Stoff entlehnt, wie 
Pomponius in dem ^Maccus' genannten Stück. Hat Cicero 
das Bestreben gehabt, entgegen diesen frühem Satyr- 
spielen ganz auf das griechische Vorbild zurückzugehen 
und so das Spiel in dieser Richtung zu verändern, also 
doch wohl, wie er meinte, zu veredeln? Sein Stück hiefs 
ja CiivbeiTTVOi CoqpoxXeouc.^ 

Sein Bruder Marcus hatte schon in seiner Jugend, um 
mehr als vierzig Jahre früher, Stoffe behandelt, die sehr 
an alte Satyrspielstoffe erinnern. Alcyon — denn so hiefs 
diese Dichtung mit einem Namen, der gleich Alcyoneus ist 
— behandelte wahrscheinlich dessen Kampf mit Herakles, 
ein rechter Vorwurf für Satyrdramen.^ Glaukos Pontios 
hiefs ein anderes Gedicht, und erinnert nicht sein Titel 
schon an das bekannte aischyleische Satyrspiel? Aber 
freilich ist vom Alcyon ein hexametrisches Fragment er- 



1 Dafür würde das zu behaltende acta in der Briefstelle deut- 
lich sprechen. 

2 Ahnliches spricht Ribbeck aus Rom, Trag, 623, der eben- 
dort den Vergleich zwischen Satyrspiel und Atellane mit etlichen 
der auch hier verwendeten Zeugnissen bespricht und besonnen wie 
sonst niemand die Überlieferung behandelt hat. Aber erst die 
Erkenntnis der Eigenart der atellani sehen Satyrspiele lehrt die 
übrigen Zeugnisse und vor allem die Denkmäler verstehen. 

3 S. das Citat bei Nonius 65, 8 Bährens PRF p. 298. Al- 
cyon = Alcyoneus wie Kerkyon *=» Kerkyoneus, auch Kerkyaneus 
(Wemicke Arch.'Jahrb, VII 1892, 208 ff., W. Schulze Zts, für vgL 
Sprachwissensch, XXXIII 320). Leugnen kann man ja nicht die Mög- 
lichkeit, dafs Cicero einen andern Alkyon =» Alkyoneus, Sohn des 
Diomos, behandelt habe (der freilich sehr zurücktritt gegenüber jenem 
sehr oft genannten), der als Alkyon bei Epicharm behandelt war 
(Athen. XIV p. 619*, bei Lorenz Epicharm S. 220), als Alkyoneus 
bei Antoninus Liberahs c. 8. Ich begreife nicht, wie Lorenz S. 136 
zu dem Titel hinzusetzen kann 'Von Keyx und Alkyone', wenn 
bei Athenaios steht, dafs im Alkyon des Epicharm Diomos ge- 
nannt sei. 
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halten, das sehr episch aussieht, und der Glaukos ist, 
wie die Nachricht sagt, in Tetrametem abgefafst ge- 
wesen.^ Wenn sich also hier nicht mehr als höchstens 
das sagen liefse, dafs alte SatyrspielstefFe — wohl schon 
durch die Alexandriner — in anderen Dichtungsformen 
fortgepflanzt beliebt waren, so stehen wir vor dem Titel 
^Uxorius'f *der Pantoffelheld', ganz ratlos. War es eine 
Posse? Wenn es wie wahrscheinlich auch eine Über- 
setzung war, könnte es doch nur eine Komödie gewesen 
sein. Dafs sich das Satyrspiel später sehr der Komödie 
in Stoff und Art annäherte, trat uns schon oben ent- 
gegen. Aber jede bestimmtere Folgerung verbietet das 
vollständige Schweigen der Überlieferung. 

Um die Mitte des ersten vorchristlichen Jahrhunderts 
hat man jedenfalls das ganz dem griechischen entlehnte 
Satyrspiel einzuführen gesucht. Und das ist verständlich 
genug in der Zeit, da die sogenannten Neoteriker so 
viele neue griechische Poesie einführten und man wieder 
mit ganz neuem Eifer Griechisches und nur Griechisches 
verlangte und unterstützte. Wurden denn nun auch 
Silen und Satyrn mit 'übersetzt', mit eingeführt? Ein 
Scenenbild des grofsen Mosaiks, jetzt in der Sala delle 
Muse des Vatican, das aus Lorium in Etrurien, der heu- 
tigen Tenuta di Porcareccia, stammt, zeigt neben einer 
grofsen tragischen Figur einen kleinen Satyrn, bekränzt, 
mit Hirtenstab, der ohne Zweifel tanzend gemeint ist.* 
Dafs diese, die letzte der langen Reihe von offenbar 



1 Plutarch Cic. c. 2. Tetrameter sind ja dramatisch viel ver- 
wendet, auch, wie die Reste zeigen, in der Atellane. Aber eine 
solche Dichtung wird man doch schwerlich vermuten wollen ange- 
sichts dieses Zeugnisses, das dann anders lauten und das '€T6oc 
angeben würde. 

2 Miliin Description d'une tnosaique antique du Mus^e Pio- 
CUmentine pl. XXVIII, bei Wieseler Denkmäler des Bühnenwesens 
Taf. VIII nr. ii, dazu S. 51. 
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lauter tragischen Scenenbildern, eine Satyrspielscene dar- 
stellen soll, ist ebenso unzweifelhaft als ihre Deutung- 
unmöglich ist und wohl immer bleiben wird. Dafs das 
Mosaik später Zeit angehört und Scenen der römischen 
Bühne darstellt, halte ich für sicher^; aber auch das 
würde ja nur ganz im allgemeinen das Vorhandensein 
von Satyrn auf der römischen Bühne zu irgend einer 
Zeit beweisen. Und nicht mehr kann das Citat eines 
Verses, das sich Marius Victorinus doch schwerlich selbst 
erfunden hat, beweisen. Die Satyrn werden angeredet^; 
aber in welche Zeit der Vers gehört, ist unmöglich fest- 
zustellen. 

Doch kennen wir ein Zeugnis, das uns zeigt, dafs 
es in eben jener Zeit und weiter bis gegen Ende des 
ersten vorchristlichen Jahrhunderts in Rom Satyrspiele 
gab, in denen der Silen und die Satjnrn wie im griechi- 
schen auftraten. 

Es ist die bekannte Behandlung des Satyrspiels in 
des Horaz Briefe von der Dichtkunst. Dafs das, was dort 
gesagt wird, nicht auf römische Satyrspiele damaliger Zeit 
sich beziehe, sondern einfach aus einer griechischen Quelle 
entnommen sei, die das griechische Satyrspiel gemeint 
habe, dafs des Horaz Erörterung mit der Litteratur seiner 
Zeit gar nichts zu thun gehabt habe, ist eine Meinung, die 
man, selbst als es noch keine Zeugnisse für römische 
Satyrspiele gab oder zu geben schien, nie hätte hegen 
dürfen. Man fühlt den Worten des theoretisierenden Dich- 
ters und poetischen Beraters nur zu deutlich ab, dafs 
es sich um brennende Litteraturfragen des Tages han- 
delt, dafs er das gröfste Interesse hat, eine Dichtung 



1 S. Wieseler a. a. O. S. 48. Das Bedenken, dafs es in 
Rom kein Satyrspiel gegeben habe, ist eben für uns nicht vorhanden. 

2 Mar. Victor. IV: 

Agitey fugite, quatite^ Satyri, 



— 125 — 

anders zu wünschen, die eben so, wie er sie nicht wünschte, 
sehr kultiviert wurde. Er giebt hier wie in allen Punk- 
ten der Ars poetica seine Ratschläge und Regeln im 
Gegensatz gegen vorhandene Gepflogenheiten der Poeten, 
die ihm Abwege und Mifsbräuche scheinen. Das Satyr- 
spiel ist die einzige Dichtgattung, die er eingehend be- 
handelt — man kann sagen, dafs die Ratschläge, die 
sich darauf beziehen, im Mittelpunkt seiner ganzen Poetik 
an die Pisonen stehen.^ Und was er hier tadelt, ist das 
zu niedrige, ja gemeine Niveau, auf dem sich die Satyr- 
spiele, wie er meint, bewegten. Die Götter und Heroen, 
die auftreten, sollen sich nicht mit niedrigen Reden in 
den Spelunken herumtreiben (v. 227 ff.). Die Satyrn sollen 
nicht gar zu arg in schmutzigen und schamlosen Reden 
sich gehen lassen. Das verletzt das vornehmere und 
wohlhabende Publikum, wenn es auch den Beifall des 
niedern Volks hat (v. 2440*.). 

Glaubt man nicht hineinzubh'cken in die Bestrebungen 
derer, die das Satyrspiel veredeln wollten, das erwachsen 
war an dem burlesken volkstümlichen, oft sehr rohen 
Atellanenspiel, veredeln durch den Einflufs des griechi- 
schen, das lehren konnte, wie Horaz feinsinnig ausein- 
andersetzt, im Stil die rechte Mitte zu halten zwischen 
dem Pathos der hohen Tragödie und burlesker Komik 
der niedern Posse? 

Und welches siud die entscheidenden Figuren, die 
hier in Betracht kommen? Es sind die Dienerfiguren. 
Nicht so sehr soll man sich beeifern, den tragischen Stil 
zu vermeiden, dafs dann kein Unterschied mehr ist, ob 
Davus und Pythias auftritt oder der Diener des Bacchus 



I Diese Erkenntnis verdanke ich Th. Birt, der selbst in der 
Beilage zu diesem Kapitel (3ie am Schlüsse des Buches folgt) seine 
Auffassung der ars poetica begründet. 
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Silenus, so sagt Horaz.^ Davns und Pjrthias ist ein 
typisches Dienerpaar. Der komische Diener war eben 
an Stelle des Silen getreten, als das atellanische Nach- 
spiel sich nach dem griechischen Satjrrspiel entwickelte. 
Das Zurückgreifen auf das griechische Sat3Tspiel und die 
erstrebte Veredlung eben jenes Nachspiels halten darauf, 
dafs der Silen auftritt und dafs er mafsvoUer redet als 
der Diener, der traditionell schon lange zum fa^onlosen 
Possenreißer geworden war. 

£s giebt etliche Denkmäler, die uns eine Figur 
zeigen, die aus der Silens- und der Dienermaske ge- 
mischt ist; sie können uns mancherlei Übergänge und 
Vermischungen dieser Stücke und dieser Figuren ahnen 
lassen.^ 

Wir befinden uns ja in fast völliger Unkenntnis 
dieser Dinge im einzelnen. Auf was Horaz sich direkt 



i V. 236 ff.: 

Nee sie enitar tragico differre eolori, 
Ut nihil intersit Dauusne loquatur et audax 
Pythias emuncto lucrata Simone talentum 
An eustos famulusque dei Silenus alumni. 
Der Zusatz zu Pythias lucrata etc. soll nur ihre Verschmitztheit 
charakterisieren. Über den häufigen Sklavennamen Davus, bes. in 
der Komödie, brauche ich kein "Wort zu verlieren. Pythias wird 
im Leben häufiger Name der Dienerin gewesen sein (Dienerin der 
Octavia Dio Cass. LXII 13) wie in der Komödie, so in Terenz 
EunuehuSy bei Turpilius v. 188 Ribb., in einer Komödie des Lu- 
cilius, wie das Scholion zu der Stelle angiebt, dem wir aber nicht 
zu glauben brauchen, dafs Horaz diese Komödie meine. Denn es 
sind eben ganz typische Namen, auch Simo wie bekannt für den 
Alten. 

2 Einige bei Ficoroni larvae scenicae Taf.VIII, Taf. XXVI, 
Taf. L u. öfter. Nach der letztgenannten die Abbildung hinter 
Kap. III auf S. 73 verkleinert. Eigentlich gehören ja alle Süene 
mit deutlicher komischer Maske hierher, die sie ja ursprünglich im 
Satyrspiel — man denke nur an die Neapler Satyrspielvase — 
nicht haben. 
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beziehen mag, auf welcher Art Stücke er sonst hinweisen 
wollte, wir können es höchstens ahnen. Und auch da 
wieder möchte die Erinnerung am Platze sein, wie sehr 
Satyrspiel und Komödie schon in spätgriechischer und 
wohl auch damals in römischer Litteratur in Art und 
Stil und Figuren untereinander Entlehnungen machten. 

Die Theaterinschrift von der Agora zu Magnesia 
am Maiandros, die schon oben erwähnt wurde, zeigt 
nicht nur diese Entwicklung deutlich durch urkundliche 
Erwähnung des neuen Satyrspiels Guiric, sie bezeugt diese 
Entwicklung gerade für die Mitte des ersten Jahrhunderts 
im römischen hellenistischen Kleinasien. Wie diese In- 
schrift die Satyrspieldichtung für diese späte Zeit sicher- 
stellt, die einst rundweg geleugnet zu werden pflegte, 
braucht nicht mehr weiter ausgeführt zu werden.^ Die 
Angaben der Grammatiker, die das römische Satyr- 
spiel bezeugten, stammen ohne Zweifel auch aus jener 
Epoche, da sie gewifs in letzter Linie auf Varro zurück- 
gehen. Er, der Dichter der menippeischen Satiren, die 
so vielerlei Beziehung mit Atellane und Mimus haben, 
kannte gewifs genau jene Nachspiele in ihrer Eigenart, 
und man wird unmöglich denken können, dafs er um 
irgend welcher überlieferten Schema tik willen diese allzu- 
klaren und allzubekannten Dinge verkannt oder ganz 
falsch eingereiht hätte. ^ Er kannte freilich, wie es scheint, 



1 Auch O. Kern hat zu seiner Edition der Inschrift gleich 
darauf aufmerksam gemacht, Athen, Mitth, 1894, 96 f. 

2 So wird man, was die Überlieferung über diese Stücke 
angeht, schwerlich einen Satz gelten lassen können, wie ihn Leo 
in Bezug auf frühere und andere Dinge vielleicht mit Recht aus- 
spricht Rhein, Mus, XXIV 84, ^dafs Varro als produktiver Dichter 
die Wurzeln der lucilischen Satire hätte erkennen mUsseny die er 
als Litterarhistoriker verkannt habe,"* Ihm wären dann in diesem 
Falle nicht nur die Wurzeln, sondern der offenkundige Thatbestand 
unbekannt gewesen, um den er sich als Dichter eifng bekümmert hat. 
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nur jenes Satyrspiel, das er zur Atellane gehörig hielt, 
er meinte, dafs die Römer unter den Atellanen das 
griechische Satyrspiel hätten, dafs das Unterscheidende 
zwischen griechischem und Atellanensatyrspiel dort Silen 
und Satyrn, hier Maccus seien; auf ihn wird es sich 
zurückschreiben, wenn die weitere Litteraturgelehrsam- 
keit in peinlich genauer Aufzählung der Arten römischen 
Dramas immer nur die Atellane, nie das Satyrspiel nennt, 
und wird die Reihe griechischer Arten des Dramas 
denen des römischen gegenübergestellt, so entspricht 
ganz scharf das griechische Satyrspiel der römischen 
Atellane.^ Und der gelehrte Horazscholiast zu eben jener 
Partie des Briefes von der Dichtkunst hat keine andern 
Satyrspiele anzuführen gewufst, als des Pomponius Ata- 
lante, Sisyphus und Ariadne. Also war die Bewegung, 
in der Horaz mitteninne steht, in die er einzugreifen 
einen so besonderen Eifer an den Tag legt, ohne wirk- 
lichen Erfolg vorübergegangen. Die ganz griechischen 
Satyrspiele hatten nicht Wurzel fassen können, sie dauer- 
ten nicht, und darum wissen wir von ihnen so gar 
wenig. Das Atellanensatyrspiel aber hat seine Anziehungs- 
kraft behauptet, es ist in Blüte geblieben noch im ersten 
Jahrhundert der Kaiserzeit, ebenso wie das eigentliche 



I So bei Diomedes III 480: 

griech. : trag, com. satyr, mint. 
röm. : pr<ietext, tabern, Atell, planiped. 
Es handelt sich zum Teil nur um zwei Namen für dasselbe, einen 
griechischen und einen römischen ; so nannte man ja mimus in Rom 
gewöhnlich auch die lateinisch sXs planipedaria bezeichnete Grattung. 
Die Komödie wird eingeteilt — so z. B. bei Donat — in palliata, 
togata, tabemaria, Atellana, mimica, planipedaria. Das Satyrspiel 
fehlt da stets, während oft andre Angaben dicht daneben zeigen, 
dafs es bekannt war, bekannt ohne Zweifel dem, der diese Ein- 
teilung, die sich mafsgebend fortpflanzte, aufstellte: Varro. Er 
subsummirte es eben selbstverständlich unter Atellane. 
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Atellanenspiel noch eine ganz neue Beliebtheit auf den 
Bühnen der kaiserlichen Hauptstadt gewann. Die Fabulae 
satyricae haben die litterarisch gelehrten Versuche weniger 
theoretisierender Übersetzer alsbald wieder in Vergessen- 
heit gebracht; das zeigt auch die litterargeschichtliche 
Tradition des Altertums selbst. 

Das aber wird man ohne weiteres für wahrscheinlich 
halten, dats die in jenen Satyrs pielatellanen gefundene 
Mischforra, je beliebter und volkstümlicher sie wurde, 
um so leichter in die gleiche Entwicklung einlenkte, 
wie auch das Satyrspiel und jegliches Scherzdrama der 
spätem Zeit, dafs sie ihre Hauplhandlung auch aus dem 
bürgerlichen Lustspiel, ja aus jeder Art von Dramen ent- 
nehmen konnte; die eine maskierte Figur wurde immer 
hinzugefügt. Sie mochte gar bald auf den Bühnen des 
alten Italien überall da hinzutreten, wo auf denen des neuen 
der Pulcinella, auch er allein in der Maske, hinzutritt. 
In den Fabulae satyricae aber hat sich zum ersten Male 
jene seltsame Vereinigung vollzogen, und sie konnte nur 
da aus vorhandenen Elementen auf eine natürliche Weise, 
wie sie geschildert wurde, zu stände kommen. 



Siebentes Kapitel. 
Pompejanische Wandbilder römischer SaQ^spiele. 

Die Scene in dem Friese der Casa de] centenario, 
die die tragische Frau und den komischen Diener zu- 
sammeD darstellte, ist jetzt endlich ganz zu verstehen. 
Jene Scene lehrte die Frage richtig stellen, und der 
litterarische Befund hat die erklärende Antwort gegeben. 
Und nicht minder ist jetzt die Art der Stücke erkannt, 
denen die Scene im Atrium angehören mnfs mit ihren 
unmaskierten ernsten F^ren und dem maskierten komi- 
schen Diener. Die beiden Bilder, Jenes des Frieses und 
dieses des Atriums, zeigen Scenen eines atellanischen Satyr- 
spiels, wie sie im i. Jahrhundert vor Christus und in der 
ersten Hälfte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts in 
Rom und ohne Zweifel vielfach im übrigen Italien aufge- 
führt wurden. Der Umgegend von Neapel, den Städten 
der Nachbarschaft Atellaa werden am wenigsten diese 
Stückchen unbekannt geblieben sein, in denen ein Haupt- 
bestandteil eben jene dort heimische, dort volkstümliche 
Figur war. In Pompeji wird die suUanische Kolonie 
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solche Aufführungen, soweit sie eine neue Gestaltung wa- 
ren, sei es eingeführt, sei es besonders gepflegt haben, und 
auf beiden Theatern werden dort Tragödie und Sat3nr- 
spielatellane neben einander vorgeführt sein wie auf den 
Bühnen der Hauptstadt. Wurden früher auf dem grofsen 
Theater in oskischer Zeit ohne Zweifel besonders die 
oskischen Lokalpossen, eben die Atellanen aufgeführt, so 
jetzt auch die Fabulae satyricae mit ihrer Atellanenfigur. 
Und man wird gerade in Campanien nun aus Dramen 
aller Art durch Zufügung der maskierten lustigen Figur 
immer wieder jene lebenskräftige dramatische Mischform 
gewonnen haben, die dort fortan niemals ausgestorben ist. 

Jene Bilder selbst stammen aus der ersten Hälfte 
des ersten Jahrhunderts der Kaiserzeit. Dem Bilde der 
Exodiumscene steht das Bild einer Tragödienscene gegen- 
über. So wurde ja nach einer Tragödie ein Exodium, ein 
Satyrspiel aufgeführt. Und neben dem Tragödienbild be- 
findet sich das einer Komödie. Jedenfalls wird ihm gegen- 
über wieder eine Tragödienscene gemalt gewesen sein. 

Welche Rolle die Gegenstücke in der pompejani- 
schen Malerei gespielt haben, ist an zahlreichen Bei- 
spielen nachgewiesen.^ In demselben Hause, der Casa 
del centenario, ist immerhin auch uns von Interesse die 
Gegenüberstellung zweier Bilder im Peristyl, deren eins 
die Befreiung der Andromeda durch Perseus darstellt, 
das andere die Befreiung einer Frau, die von den Win- 
dungen eines Schlangenungeheuers umschlungen in einem 
Teiche steht, durch allerlei herzueilende Bauern, die mit 
Steinen und Stöcken das Ungeheuer unschädlich machen 
wollen: die zweite Scene ohne Zweifel die Parodie der 
ersten.^ Die Darstellung zeigt keinen direkten Zusammen- 
hang mit den Theateraufführungen des beliebten Stoffes. 

1 Trendelenburg Gegenstücke in der campanischen Wand- 
malerei, Ar eh. Ztg. XXXIV (1876) I ff. 

2 S. auch Overbeck-Mau Pompeji S. 355. 

9* 
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Tragödien- und Komödienscenen sind mehrfach als 
Gegenstücke zusammengestellt.^ Hier würden sich ja 
entsprechen 

Tragödie — Komödie 



Fabula satyrica — Tragödie. 

Der oben mehrfach erwähnte Fries in ebendemselben 
Hause, dessen zweite Scene — die tragische Frau und 
den komischen Diener — wir ja nun auch vollständig 
ihrer Art nach verstehen, zeigt die Anordnung^: 

Trag. Kom. Trag. Kom. Trag. 

Kom. Kom. 

Trag. Trag. 

Trag. Kom. 

atell. Sat3n:sp. Trag. 

Trag. 

Wenigstens sind das die hauptsächlichen Gruppen an 
den Wänden des an einer Seite unregelmäfsigen Raumes. 
Dafs nicht blofs die künstlerische Symmetrie der 
Anordnung diese Aufeinanderfolge und Gegenüberstellung 
bewirkt hat, könnte auch die magnesische Inschrift im- 
merhin bestätigen, in der die Stücke in der stehenden 
Reihenfolge genannt werden: eine Tragödie, eine Ko- 
mödie, ein SatjTspiel. Und wenn wir von Hadrian 



1 Bei Heibig 1466001474; 146900I399; 1465001470, s. Tren- 
delenburg a. a. O. S. 80. So auch die oben S. 50 f. erwähnten Mas- 
kengmppen bei Robert Arch, Zeitung XXXVI 13 ff. Die Gruppie- 
rung der tragischen und komischen Masken um die bekannte Mo- 
saikdarstellung des Herbstes aus der casa del fauno ist diese: 

kom. trag. kom. 
kom. trag, 

trag. trag. kom. 

2 Genauer und ausführlicher bei E. Maass Annali LIII (1881) 
S. III ff., bes. S. 113. 
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lesen -^j dafs er sich beim Gastmahl habe Tragödien, 
Komödien, Atellanen vorführen lassen, so sind wir im 
Stande zu erkennen, dafs diese Ordnung schwerlich zu- 
fallig ist; sie entspricht eben jener der Inschrift für die 
römische Bühne. 

Jedenfalls ist an der absichtlichen Gegenüberstel- 
lung einer Tragödienscene und einer Atellanen-Satyrspiel- 
scene nicht zu zweifeln, nachdem der römische Brauch 
uns so deutlich entgegengetreten ist. Es liegt nahe genug, 
zu folgern, dafs mindestens die beiden Gegenbilder im 
Atrium der Casa del centenario die Scene einer römischen 
Tragödie wie diejenige eines römischen Exodiums zu eben 
dieser Tragödie darstellen. 

Aber es wird gut sein, zunächst noch einige Denk- 
mäler aufzusuchen, die die Art jener hier aufgezeigten 
Schlufsstücke noch weiter illustrieren, deutlicher viel- 
leicht, als es alle litterarischen Zeugnisse könnten. 

Es giebt eine Fülle von Maskendarstellungen, die 
für uns die gleiche Zusammensetzung tragischer und 
komischer oder unmaskierter und komisch - maskierter 
Köpfe zeigen. Der komische Kopf ist immer der be- 
kannte des Dieners. Die Sammlung von Ficoroni enthält 
mancherlei Beispiele. Die unter diesem Kapitel (S. 142) 
abgebildete Gruppe^ zeigt am besten die Art solcher 
Zusammensetzungen. Sehr oft sind in der gleichen Art 
die andern Köpfe aufser dem einen des Dieners un- 
maskiert. Auf Gemmen und auf Edelsteinen erhalten 
sich solche typisch gewordene Maskengruppen, längst 
ohne Zweifel unverstanden, bis in späteste Zeit.^ 



1 Spartian. Hadrian c. 26. 

2 Nach Ficoroni Taf. LXXVII rechts un£en, Darstellung 
einer Paste. 

3 Bei Ficoroni mag man etwa besonders noch vergleichen 
Taf. XXXXVII die 4. Figur (eines Achats). Vgl. Tafel LX, 
4. Gruppe unten links. Bei S. Reinach Pierres gravSes des col- 
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In Gräbern finden sich so gut wie die tragischen 
Masken mit der Silenmaske auch tragische Masken mit 
der Dienermaske zusammen. So kann man im Museum 
zu Cometo unter den Ausgrabungen von 1894 drei Mas- 
ken zusammengestellt sehen, die aus einem Grabe her- 
auskamen: zwei tragische Masken (tragischer alter Mann 
und tragische Frau) und die komische Dienermaske. 
Aus einem Grabe stammen ebenso die Masken zweier 
tragischer Männer und die des komischen Dieners, aus 
wieder einem andern zwei tragische und zwei Diener- 
masken.^ Im Museo archeologico zu Mailand (unter 
nr. 1102 und 1103) sah ich zwei Aschenumen, deren 
jede durch Maskengruppen ringsum z. T. unter den Hen- 
keln verziert war. Namentlich auf der einen (nr. 1 102) 
ist klar, wie aufser tragischen Masken nur die bekannte 
komische Dienermaske abgebildet ist. Eine Muse mit 
ganz langem Pedum hält eine der Masken.^ Auf der 



lections Marlhorough etc, r^unies et reiditSes Paris 1895 findet man 
Tafel 23 fF. allerlei ähnliches. Eine seltsame grofse Gruppe eines 
Topases zeigt 5 Köpfe: 2 Männer und 2 Frauen, ganz ernst ohne 
Maske, zu oberst aber die Dienermaske mit dem grotesk gezogenen 
Maul; sie ist hier über diesem Kapitel S. 130 verkleinert nachge- 
bildet nach Ficoroni Taf. XXX. Der grofse mitüere Kopf ist 
offenbar, wie das Helmende rechts zeigt, der einer Athene. Höchst 
seltsam ist eine Zusammenstellung von 2 Gesichtern (eines Mannes 
und einer Frau) in derselben Weise statt mit der Dienermaske mit 
einem Totenkopfe, Reinach a. a. O. Tafel 24, 47 *S pl. 25, 50*, 
pl. 26, 51^, so auch eine Gruppe bei Ficoroni Tafel LXX, in der 
Mitte der untersten Reihe; kommt das von dem Gebrauch, die 
Maskengruppen in die Gräber mitzugeben? Es verlohnte sich, dem 
nachzugehen. Ob die mannigfachen Gruppen von Tierköpfen, die oft 
alle auf die Beine eines Hahns aufgesetzt sind, s. Reinach Tafel 25, 
noch entsprechend den Masken gemeint sind und an alten Tier- 
mummenschanz anknüpfen? Viele schwerlich. 

1 Die Maske eines Bakchos mit Hörnern und eines Mohren, 
wie die Gesichtszüge deutlich zeigen, fanden sich in einem Grabe 
noch aufser andern Masken der erwähnten Art. 

2 Es soll doch wohl meist die Muse mit dem pedum, dem 
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andern Urne ist zweimal die tragische Frauenmaske und 
die komische Sklavenmaske gegeneinander gestellt. Solche 
Gruppen nur zweier Masken dieser Art mögen ebenso 
wohl wie die Personen eines bestimmten Stückes auch 
die beiden Stücke selbst bezeichnen sollen, die Tragödie 
und das Exodium dazu mit seinem lustigen Diener; ebenso 
wie tragische Frauenmaske und Silenmaske Tragödie und 
Satyrspiel alten Stils bezeichnen^: das bekannteste Beispiel 
sind wohl die beiden Masken in Mosaik im capitolini- 
schen Museum, wo sie jetzt das Pendant zu dem noch 
bekannteren Taubenmosaik bilden. 

Die tragischen Masken mit der Silenmaske, die in 
Gräbern gefunden wurden — diejenigen des volcenter 
Grabes sind in den Monumenti dell' Istituto 1881 
und dem zugehörigen Annalenband publiciert*, — bilden 
ja die deutliche Parallele zu den tragischen Masken und 
der Dienermaske. Eine ähnliche Gruppierung findet 
sich auch sonst noch oft auf römischen Denkmälern. So 
sind von den acht Köpfen, die jenen Scenen des pio- 
klementinischen Mosaiks mit seinen, wie oben erörtert 
wurde, durchaus tragischen Gruppen und nur der einen 
Satyrspielgruppe zum umrahmenden Schmucke dienen, 
von diesen acht sind sieben tragisch und einer ist der 

Hirtenstab — immer trifft es nicht zu — die des Satyrspiels sein? 
So mag man die hübsche Figur eines Achats — nach Ficoroni 
Taf. XXXV über dem fünften Kapitel S. 100 verkleinert wiederholt 
— auffassen; die Maske ist die des komischen Sklaven. Vgl. die 
beiden Figuren über dem letzten Kapitel (nach Ficoroni Taf. XLIV, 
Darstellungen eines Ametysts und einer Paste) mit den beiden 
verschiedenen Typen der lustigen Figur. 

1 Tragische Frau mit Diener: Ficoroni Taf. XXVI 5, Figur 
eines Diaspro rosso, Taf. L (die Frau mehrfach unmaskiert), ebenso 
Taf. LH zweimal, vgl. Taf. LIX. Trag. Frau mit Silen: Fico- 
roni Taf. LXI in der Mitte, Taf. LXX, links in der zweiten 
Reihe, Taf. LXXVITE; bei Reinach Taf. 24, 48*; 23, 46* u. sonst. 

2 Monumenti 1881 tav. XXXH und Annali 1881 tav. d*agg. 
I und K, dazu Annalt ebenda p. 156 ff. 
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des Silens.-^ Femer sind- von sechs Masken in einem 
Mosaik aus Gallien, dessen Mitte eine nicht näher zu 
erklärende Komödienscene darstellt, fünf tragisch, die 
dritte gehört dem Silen.^ Die Darstellung des Mosaiks 
von Portus Magnus ^ die im Mittelfelde den Kampf des 
Herakles mit Kentauren giebt, ist an den vier Ecken der 
Rahmendekoration verziert durch Masken: dreimal eine 
tragische, das viertemal eine deutliche Silenmaske. In der 
Mitte des obem Rahmens zwischen zwei kleinem bak- 
chischen Darstellungen erkenne ich nach der Abbildung 
deutlich den Kopf eines gehörnten bärtigen Dionysos. 

Aus Pompeji findet sich auch ein Denkmal, das 
die Existenz eines Satjrspiels mit Silen und Satyrn be- 
zeugt, es ist die gewöhnlich als Einübung eines Satyr- 
chors bezeichnete Darstellung eines Mosaiks.* In der 
Mitte sitzt der Chorodidaskalos, vor ihm stehen zwei 
nur mit einem Schurz bekleidete, offenbar als Choreuten 
zu fassende junge Männer, deren einer eine eigentünj- 
liche Maske über den Kopf zurückgeschoben hat. Im 
Hintergrund in der Mitte ist ein Flötenspieler sichtbar, 
hinter dem ein schon bis auf die Maske equipierter 
Schauspieler sich herandrängt. Rechts vom Chorlehrer wird 
ein zweiter Schauspieler von einem Diener eben angezogen, 
vor ihm auf einem Tische liegt eine tragische Maske. 



1 Wieseler V 9 — 16; 15 ist Silenmaske. 

2 Wieseler V 31 — 36; 33 ist Silenmaske. Die Komödien- 
scene bei Wieseler Taf. XII 15. Eine andre Abbildung ist mir 
nicht zugänglich. Diese genügt nur, um zu sehen, dafs man 
nichts sieht. 

3 Robert Ar eh. Jahrbuch V S. 215 flf., Tafel 4, 5, 6. Tafel 5 
und 6 lassen mich nicht deutlich genug die Masken erkennen. 
Tafel 4 ist die oben gemeinte. 

4 Mus, Borbon, II 56. Raoul-Rochette Choix cPMifices iti" 
idits P. 2, pl. XIX. Die. Abbildung im Mus, Borbon, ist nicht 
korrekt (Bullett. d. Inst, 1833 p. 2i), die bei Wieseler VI i noch 
weniger. Mir liegt die Originalphotographie von Sommer vor. 
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Vor dem Chorodidaskalos auf einem Schemel liegen zwei 
Masken, die einer tragischen Frau und die eines Si- 
lens.-^ Man könnte ja immerhin sagen, dafs das ganze 
nur Nachbildung eines griechischen Originals sei und 
für römische Aufführungen nichts beweise. Aber ist nicht 
der Hintergrund der schlanken ionischen Säulen eben 
der, den so oft die unteritalischen Scenenbilder darstellen, 
den auch der Blick ins pompejanische Haus zeigte? Es 
wird vielleicht später noch deutlicher werden, dafs man 
griechische Scenen dieser Art vermutlich auch nur dann 
übertragen hat, wenn ähnliche noch aufgeführt wurden. 
Und welche sonderbare Maske hat der eine der Cho- 
reuten aufgesetzt? Das alles wird weiter unten seine Er- 
klärung finden. 

Aber als Illustration, die jenes eigenartige ^römische 
Satyrspiel* mitbeweisen kann, mag immerhin nur die (auf 
S. I abgebildete) Scene des Frieses gelten. Exodienscenen 
der neuen Spielart, die den maskierten Diener neben 
unmaskierten Personen darstellen, lassen sich vielleicht 
zahlreicher entdecken. 

Es giebt jedenfalls noch zwei pompejanische Bilder, 
die uns zu der Fabula satyrica zurückführen und die mög- 
licherweise geeignet sind, Scenen derselben — wenn auch 
vielleicht nicht der eigentlichsten ^mythologischen' Gattung 
— uns im Bilde zu erläutern. Es sind Gegenstücke. Das 
eine^ stellt rechts ein Mädchen dar mit Epheukranz und 
Haarband, das die Doppelflöte spielt; es ist sicher ohne 
Maske. Daneben sitzt ein Mann, epheubekränzt, mit grin- 
send lachender komischer Maske und legt die Linke auf die 
Schulter des Mädchens. ^Davor am Boden liegt ein tafelähn- 

1 Die des Silens ist im Gesicht rot gemalt, s. oben S. 45, 3. 

2 Genauere Beschreibung bei Heibig nr. 1 47 1 . Mi4S, Borbon. 
VII Tafel XXI. Danach die verkleinerte Abbildung auf S. 138. 
Pitt, d'Ercolano IV Tafel XXXIV, Temite Wandgemälde aus Pom- 
peji und Herculanum, Tafel XIII. 
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lieber Gegenstand, welcher an einzelneu Stellen mit Blät- 
tern bestreut zu sein scheint, vielleicht ein Liederbuch, aus 
welchem der Mann vor Beginn des Flötenspiels gesungen 
hat.' Davon links steht ein Alter, mit spitzem Vollbart, und 
betrachtet, die Linke auf einen Stab gestützt, 'erstaunt und 
zornig' die Gruppe. Auch er hat ganz deutlich keine 
Maske. £s ist wahrscheinlich, dafs dieser Alte den 
Sklaven — denn der ist ohne Zweifel der Mann mit 



komischer Maske und weifsem Chiton — mit einer Dirne 
überrascht. Man hat vielleicht mit Recht auf den Vers 
hingewiesen, den man zum Spott über den geizigen alten 
Galba in einer Atellane in Rom vortrugt 

es kam ach! Simus vom Lande heim. 
Aber von einer solchen Atellane, wie man sie früher 
allein sich dachte, kann ja keine Rede sein: daim müfsten 

I uenit io Simtis e uilla, Snelon Galba c. 13. Die drei bei 
Horaz be&utzten Namen (s. S. 126), Davus, Pythias tind Simo, 
würden vortrefflich für die Personen des Budes passen. 
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doch alle die grotesk-komischen Masken tragen. Nein, 
es ist die Scene eines atellanischen 'Satyrspiels' dargestellt, 
wie wir sie jetzt kennen: nur der Diener ist als komische 
Figur charakterisiert. 

Das Gegenbild ^ stellt rechts ein Mädchen dar, das 
die Hand an die Backe hält mit deutlich in schmerz- 




haftem Ausdruck verzogenem Gesichte. Hinter ihr steht 
eine ältere Frau und legt die Linke auf die Schulter 
des Mädchens, 'wie um dasselbe zu beruhigen'. Sie hat 
ganz deutlich einen Ausdruck des Schmerzes und Zor- 
nes zugleich. Links sehen wit in halb laufender Stellung 
einen Mann in weifsem Chiton, der sich offenbar zum 

I Genauere Besehreibung bei Heibig nr. 1472. Mus. Borb. 
IV Taf. XXXnr. Danach die verkleinerte Abbüdung auf S. 139. 
Pitture d'Ercotano IV, Taf. XXXIII, Temite Wandgemälde aus 
Pompeji und Herculamim Taf, XTV. 
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Publikum wendet. Seine Maske — er wiederum allein hat 
eine solche — zeigt die bekannte groteske Mundöffnung der 
komischen Maske, und zwar, wohlgemerkt, einer Maske ganz 
der griechischen Art, und schielende Augen. Schon das ist 
für uns ausreichend, um zu erkennen, dafs es ein Sklave 
ist. Haltung und Geberde zeigt seine lustige Frechheit, und 
er scheint die Frauen auszuspotten. Mit der linken Hand 
macht er die Geberde der cornay d. h. er streckt den Zeige- 
finger und kleinen Finger vor, während er die andern 
einwärts biegt. Es ist das jedenfalls am häufigsten auch 
heute noch in Neapel und Umgegend eine apotropäische 
Geberde ^: irgend welcher Fluch soll nicht treffen. Es 
ist ganz offenbar, dafs die ältere Frau, die den Mund 
öffnet, schilt; und ihre Schimpfreden oder Flüche will er 
unschädlich machen: sie schilt ohne Zweifel über etwas, 
was dem Mädchen, das sie tröstet, passiert ist. Ich be- 
greife nicht, dafs man allgemein dahin gedeutet hat, das 
Mädchen halte sich das Lachen. Dazu pafst alles andere 
nicht, und ich meine, ein Blick lehrt, dafs das Mädchen 
eine Ohrfeige bekommen hat und sich die Backe hält. 
Man weifs genugsam, welche Rolle die Ohrfeigen bei 
allen volkstümlichen Stücken spielten. Die Sklaven er- 
hielten sie oder in ihrer Frechheit teilten sie dergleichen 
aus, wie heute noch den lustigen Figuren in allen 
volkstümlichen Possen ein solches Dreinhauen in den 
Ernst einer Situation das Hauptmittel einer derben Komik 
ist.^ Und die Schauspielerinnen haben sich im spätem 
Mimus bis zur Kaiserin Theodora dergleichen in ganz 
besonderem Mafse gefallen lassen müssen. 



1 de Jorio la mimica degli antichi iwvestigata nel gestire Na- 
politano p. 90 ff., p. 96 f., vgl. Pitture cPErcolano TL p. 157. 

2 Der Stellen wären unzählige anzuführen von Aristophanes 
Wesp, 254 an, Ritter 41 1 f., 1236. Axionikos (Kock II p. 414)» 
Pherecrates 224 K, Plautus Mil, glor, 445. Amphitr. 408, Terent. 
Adelph, 215, Cic. ad Att, I 18, luvenal VIII 192, Martial II 72. 
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Es bleibt schwerlich etwas zu sagen übrig, um die 
Scenen in ihrer Eigenart weiter zu erklären. Sie stellen 
wirkliche Illustrationen zu eben jenen Stücken dar, deren 
Art die litterarische Untersuchung ergab. Zeugnisse der 
Litteratur und der Denkmäler vereinigen sich, diese Art der 
seltsamen Mischdramen erkennen zu lassen. Und die Ent- 
wicklung, die die wenigen erhaltenen Notizen und Bruch- 
stücke der Schriftsteller uns wiederherstellen liefsen, spie- 
gelt sich deutlich ab in den ebenso kärglichen Bruch- 
stücken einer einst gewifs in dem entsprechenden Mafse 
reicheren Kunst. Ob irgendwelche Originale der Denkmäler 
den Inhalt ihrer Darstellungen einer ganz andern Zeit, als 
hier angenommen ist, zuweisen könnten, wird ja in andern 
Fällen immer noch fraglich bleiben; dafs die Scenen, die 
das atellanische Satyrspiel illustrieren, so nicht geschaffen 
sein können, ehe ebendieses mit seinen charakteristischen 
Elementen existierte, liegt auf der Hand. 

Die beiden zuletzt besprochenen Theaterbilder auf 
bestimmte Scenen deuten zu wollen, darf schwerlich ver- 
sucht werden. Es wäre leicht, irgend welche Vorgänge 
auch aus den behandelten ^mythologischen' Atellanen 
ausfindig zu machen, die dargestellt sein könnten, wenn 
wir uns mit einiger Phantasie die Gruppen und Auftritte 
vor Augen stellen wollten, wie sie durch die Einfügung 



In den Glossaren unter j^diriCfLia, salapitta, alapa, KÖpr] etc. 'Ohr- 
feigenbissenschlucker' ist der Parasit typisch, Ribbeck Mittl, und 
neuere Komödie 34. Die zerhauenen Ohren seiner Maske kommen 
daher. Diesen Parasiten zeigt so recht charakteristisch das Bronce- 
figürchen, das unter dem zweiten Kapitel S. 54 nach Caylus Re- 
cueil d*antiq, IV planche XCII nr. III verkleinert abgebildet ist. 
Es ist der glatzkopfige Parasit des ludus talarius. Die J^aTriciiiaTa 
sind typisch für den Possenreifser der Bühne, für die Atellane s. 
Pompon. V. 179, Munk de fab. AtelL p. 30. Sonst vgl. Grysar röm, 
Mimus a. a. O. S. 318, Graux zu Chorikios apolog, mim, § 19 in 
der Revue de philol, N. S. I (1877) S. 244. Über Theodora s. 
Procop. hist, arc, c. 9. 
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der lustigen Maccuafigur aus den Situationen des Mythus 
und der Trag'ödie ins Scherzhafte gestaltet werden moch- 
ten; aber ea wäre, da uns stets nur der Mythus oder 
höchstens die tragische Behandlung des Stoffes einiger- 
mafsen bekannt sind, sehr schwer, ja unmöglich, über ein 
Spiel der Phantasie hinauszukommen. Und zudem werden 
wohl die Scenen einer Gattung der Atellanensatyrspiele an- 
gehören, die schon ganz, wie auch das entsprechende 
Satyrspiel jener Zeit ea that, ihre Motive und Haupthand- 
lungen aus dem bürgerlichen Lustspiel entlehnte. Wird 
doch gerade in der Heimat des Maccus, in Campanien, 
nachdem einmal jene Miachform der Fabulae satyricae ge- 
staltet war, das Maccusexodium auf mannigfache Arten, wie 
sie oben angedeutet wurden, bereichert und fortentwickelt 
sein. An jenen beiden Bildern ist für uns die Haupt- 
sache die Vereinigung von unmaskierten Figuren und der 
einen komisch-maskierten Person, eine Vereinigung, die 
in der Theatergeschichte eine grofse Zukunft haben sollte. 
Und wird es ein Zufall sein, dafs die pompejani- 
schen Wandbilder vor allem uns diejenigen römischen 
'Satyrspiele' erklären, die durch Auihahme einer Atellanen- 
figur entstanden? Die Kunst Pompejis stammt zumeist 
aus einer Zeit, in der jene Stücke blühten. Und Atella 
hegt bei Pompeji. 




Achtes Kapitel. 
Das Kostüm der lustigen Figuren. 

Die beiden Dienerfiguren auf dem zweiten und 
dritten der Scenenbilder, von denen die Untersuchung 
den Ausgang nahm, sind wir jetzt zu verstehen in den 
Stand gesetzt. Diese Figuren in ihrer Entwicklung auf 
der antiken Bühne, bis sie einen Hauptfaktor der merk- 
würdigen römischen Atellanensatyrspiele bilden,, hat die 
Darstellung, die jene Bilder zu erklären ausging, auf ihren 
Umwegen in den Hauptrichtungen wenigstens begleitet 
und verständlich gemacht. Betrachten wir mit dem er- 
langten Verständnis noch einen Augenblick die äufsere 
Erscheinung der beiden lustigen Diener auf den Bildern. 

Der eine auf dem zweiten Bilde trägt ein lang 
herabhängendes weifses Gewand und einen unten am 
Kopfe umgekrempelten weifsen, spitzen Hut; der an- 
dere einen kürzeren weifsen Rock, eine Chlamys und 
einen grünen Hut.^ Abgesehen von Soccus und Maske 

I Beide halten mit der linken Hand unter dem weifsen Rock 
das Gewand zusammen, namentlich der zweite zieht es auf diese 



L 
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ist dies das Wesentliche ihrer Drapierung. Für jenen 
ist in der Haltung charakteristisch, dafs er nur halb aus 
der Thüre hervortritt, dafs er um die Ecke sieht und 
spricht; für diesen, dafs er stramm dasteht, abseits von 
der eigentlichen Handlung, zugleich aber mit sehr auf- 
fallend dargestellter Neigung zur linken Schulter den 
Kopf schief hält, während er sich mit der rechten Hand 
das Kinn streicht. 

Der weifse Rock ist, so weit man sieht, das gleich- 
bleibende Kleidungsstück der lustigen Sklaven in der 
Komödie bis zu dem Dümmling im späten Mimus ge- 
wesen. *Der Lustige hat ein weifses Kleid, der Traurige 
ein altes, der Reiche ein purpurnes und der Arme ein 
scharlachrotes' heifst eine Regel für die Schauspieler der 
Komödie.^ Dafs jedenfalls die Vorschrift für den Lustigen 
die Denkmäler bestätigen, wurde oben schon erwähnt. 
Wie wichtig und hervortretend diese Tracht wenigstens 
im Mimus gewesen ist, zeigt, dafs als förmliche Rollen- 
benennung ein mimus albus angeführt wird. Dieser 
Brauch geht ohne Zweifel in letzter Linie darauf zurück, 
dafs man am frohen Tage des Gottes, am Tage der 



Weise fest um sich. Ist das nicht das Gewand, das Pollux meint, 

rV Il8 KUJfllKVl hk. ice^lC ^ElÜ|i(c* ^CTl hk. XITÜJV XeUKÖC ÄCT)|U0C 

KttTd Tfiv dpiCT€pdv irXeupäv j^aq)f|v oök ^x^v, ÖTvarrTOC? Einen 
solchen Umwurf, den man auch ^^ujja{c nannte, trugen Sklaven und 
Arbeiter, die dYpotKOi. — Das lange Gewand, das rings fest ge- 
fafst wird, tragen antike lustige Tänzer vielüach ; am charakteristisch- 
sten ist vielleicht der, man möchte sagen, pantaloneartige Komiker 
mit langem weitem fest umgezogenen Kittel und einer runden Mütze 
auf einem schwarzen Achat, unter dem sechsten Kapitel S. 129 nach 
Ficoroni Tafel XVI abgebildet. 

I Euanthius et Donatus comm, de com. bei Reifferscheid BresL 
Index 1874/5, p. II, 23: laeto uestitus candidus, aerumnoso obso' 
letus, purpureus diuitif pauperi phoenicius datur, Aufserdem vgl. 
Pollux IV 118 f., s. oben S. 18. 
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Freiheit für Spiel und Spott, beim Komos das weifse Fest- 
gewand trug.^ 

Das gerade Gegenteil davon scheint die Tracht zu sein, 
die später den Possenreifser auch auf der Bühne kenntlich 
zu machen pflegte. Er trug ein Gewand, das aus allen 
möglichen Lumpen und Lappen zusammengesetzt war. 
Apuleius schreibt solchen centunculus, der eben nichts ande- 
res bedeutet, als den aus einzelnen Lappen zusammenge- 
setzten Harlequinsrock, dem Mimen typisch zu.^ Mehrere 
Epigramme Martials liefern uns die Bezeichnung dieser 
Rolle, die man fälschlich für den Namen einer' Person 
zu halten pflegt. Eben diese Spottverschen lehren dreier- 
lei, was uns wichtig sein kann: wie häufig die Rolle des 
Hahnreis in diesen Stücken ist, der zugleich den stupi- 
dus vorstellt, wie sehr eine Hauptsache dieser Mimen 
die schallenden Ohrfeigen waren, und endlich dafs der 
'Harlequin' immer als ein scherzhafter Gegenpart der 
Hauptrolle eingeführt wird. Der berühmte Darsteller eben 
der Hauptrollen, den luvenal und Martial kennt und 
nennt, hiefs Latinus. Sein Name wird typisch verwendet. 
Sein komischer Gegenspieler wird wie so oft einst und 
heute (S. 85 f.) nur mit dem Rollennamen genannt: panni- 
culus. Von einem betrogenen dummen Ehemann Maria- 
nus sagt MartiaP: 



1 Als Festgewand trägt es, wie Pollux IV 119 besonders 
angiebt, in einer Komödie der Parasit ÖT€ fii^AXci Ta|Li€iv. — Schon 
die alten Dionysostänzer, die aOTOKdßbaXot, i9i^q>aXXoi n. a. schei- 
nen vielfach lange weifse Gewänder getragen zu haben (z. B. Athen, 
XIV p. 622^); schwerlich dürfte man daraus allein den weifsen 
Rock der lustigen Figur ableiten. 

2 Apolog, c. XIII : quid eninif st chora^^ium thymelicum pos- 
siderem p num ex eo argumentarere uti me consuesse tragoedi syr- 
matey histrionis crocota^ mimt centunculop 

3 V 61, II f.: 

O quam dignus eras alapiSj Marianet Latini, 
Te successurum credo ego panniculo, 
Dieterich, Pulcinella. 10 
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Wie würd^i von Latinus doch Ohrfeigen für dich passen: 
Man wird, Marian, als Pulcinell dich nächstens spielen 

lassen. 

Man kann kaum den lateinischen Ansdttick anders über- 
setzen, als durch einen ähnlich eine typische Figur be- 
zeichnenden modernen wie Harlequin oder Pulcinella. 
So in dem spitzen Spruch an eine ^keusche* Dame^: 

Du solltest, meine Keusche, nicht in diesem losen 

Büchlein lesen. 
So hatt' ich warnend dich ermahnt: da sitz'st du doch 

und liesest, sieh! 
Nun, Keusche, wenn beim Pulcinell und beim Latinus 

du gewesen, 
Gemeiner als die Mimen sind die Verse nicht: so lies 

auch die. 

Wiederum von Ohrfeigen ist die Rede in den Versen*: 

Das Gesicht sei dir verhauen schallend wie selbst von 

Latinus 
Pulcinellas feile Backen nicht einmal verhauen werden. 

Daus die gleichen Gestalten wie der panniculus des 
Mimus schon in der Atellane vorkamen, mag der Titel 
pannuceati^^ den wir etwa die 'Harlequine' oder die *Pul- 
cinellen' übersetzen müfsten, zur genüge beweisen. 

Der Zusammenhang zwischen Atellax^e und Mimus 
ist ja in mancher Beziehung zu Tage liegend. Der 



fttfi rtii 



1 ni 86: 

Ne legerei partem lascwtf casta, lib^elli^ 
Praedixi et tnonui: tu taanettt ecce, legis, 
Sed st panniciUum speetas ttj casta^ Latittum, 
Non sunt hoste münts improbicra — lege, 

2 II 72, 3 f.: 

Os tibi percisum quanto non ipse Latinus 
Vilia panniculi percutit ora sono, 

3 Stück des Pomponias, Ribbeck CRF p. 239. 
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Mimns tritt an die Stelle der Atellane als Exodium nach 
der Tragödie.^ Entstanden ist der Mimus nicht erst 
damals, als er die Atellane ablöste, sondern er ist alt 
und volkstümlich wie diese*, von der Anknüpfung an 
Griechisches gar nicht zu reden. Aber beeinflufst wurde 
seine litterarische Gestaltung sehr stark durch die Dich- 
tungen, an deren Stelle er besonders zu treten aus- 
ersehen war. Schon die Titel einer Anzahl Atellanen 
und Mimen zeigen die Verwandtschaft. Es ist von vorn- 
herein natürlich, dafs namentlich die Figur des Possen- 
reifsers, des Spafsmachers in ganz ähnlicher Form fort- 
geführt sein wird, und auch wo der direkte Beweis fehlt, 
hat es je nachdem seine Berechtigung, Züge des panni- 
culus oder des stupidus im Mimus schon vorher etwa 
beim Maccus als vorhanden anzunehmen. 

So manche uns bekannte alte Tj^en des Kahlkopfs 
oder des Dickbacks oder anderer finden sich im Mimus 
wieder, und dafs der Harlequin im Lappenkleide, im 
vielfarbigen Rock, wie späte Zeugnisse ausführen, auch 
in der Atellane vorkam, liefs uns ein Titel erkennen. 
Wie im Mimus neben der Hauptrolle ein sie nachäflfender 
fortwährend die komische Gegenrolle vertretender Dümm- 
ling oder Hanswurst üblich ist, wissen wir* und man- 



1 Besonderes Interesse konnte haben, dafs anch im Mimns 
m3^ologisclie Stoffe vorkommen, Amob. adv, gent, FV 35. 

2 So M. Hertz Fleckeisens Jb, XCm 581. 

3 Die zweite Rolle, die secundae partes y werden öfter er- 
wähnt, Horaz epist, I 18, 14, Sueton. Calig, c. 57, am deutlichsten 
Festns s. salua res est: quod C. Volumnius secundarutn partium 
fuerit, pii fere omnUms mimis parasitus inducatur. Die calui mi- 
mici ü. S. werden häufig genannt. Dafs die Behandlung des Mimus 
von Grysar Sitzungsher. der Wiener Akad, d. Wiss, PhiL-hist, CL 
XII (1854) 237 ff. in keiner Weise genügt, ist oft gesagt. Eine 
neue Untersuchung, namentlich mit Berücksichtigung der zahkeichen 
Inschriften, würde viel neue Erkenntnis bringen. Hier kann ich 
auf keinen Punkt näher eingehen. 

IG* 
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cherlei Inschriften klären uns über die Organisation von 
Mimentruppen und über die stehende Figur des stupidus, 
gelegentlich für uns nicht ganz verständlich auch stupidus 
graecus genannt, hinreichend auf.^ In den spätem Mimus 
münden immer mehr alle jene niedem Traditionen der 
Privatpossenreifser und Tafelclowns; der Mimus selbst 
ist ein beliebtes Tafelvergnügen der Hohen und Reichen, 
die niederste Komik herrscht, und in der Entwicklung 
der lustigen dramatischen Figur müfsten wir hier am 
tiefsten steigen.^ Die Geschichte des Hofnarren, den 
Kaiser und Vornehme in Rom und im Reiche oft in 
den unglaublichsten Exemplaren kultivierten, und die des 
Mimenhanswursts würden manche Strecke nebeneinander 
gehen.' Enden würde sie — wir müfsten immer tiefer 
steigen — bei den Clowns der Seiltänzer, den Gauklern 
der Strafse und den besonders auch mit den Heeren 
herumziehenden Jongleurs {ioculatores). 

Aber der Entwicklung der lustigen Figuren in die- 
ser Richtung nachzugehen liegt nicht innerhalb der Auf- 
gabe, die zu lösen ist. Wir kehren zur Bühne und 
ihren Macci und stupidi zurück, deren äufsere Darstel- 
lung wir in ihrem Entstehen begreifen wollen. War das 



1 Namentlich CIL VI 1064, dazu Mommsen Hermes V 303 ff. 
Es handelt sich um Xompagniefeiem' des Militärs. Ein scurra, 
archimimus und stupidus graecusy mehrmals exodiariusy scurra wer- 
den angeführt. Skutsch erinnert mich bei dem stupidus graecus 
an den Rollennamen Latinus (ob damit die uerba latina Martial. 
XI 20, 2 zusammenhängen? Vgl. parole lomharde). 

2 scurrae mimarii, mimici scurrae, histriones scurraeque mi' 
marii et praestigiatores cemut, KußicniTf)p€C T€XiWTOTroiol Kttl |uit* 
|Lioi, das sind später gewöhnliche Verbindungen. Alle diese Fi- 
guren mengen sich und stehen sämtlich auf dem niedem Niveau der 
praestigicLtores, circulatores, ioculatores. 

3 Das wüst aufgeschüttete Material bei Flögel-Ebeling Ge- 
schichte der Hofnarren und Nick Die Hof- und Volksnarren würde 
erst durch die richtigen Gesichtspunkte wertvoll und verwendbar. 
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weifse Gewand ohne Zweifel ursprünglich ein Festge- 
wand, so wird der Lumpenrock entweder ursprünglich 
der des armen lächerlichen Bauern, des plumpen rmticus 
sein — wie sehr dessen Tracht auf die der komischen 
Figuren eingewirkt hat, wird sich alsbald deutlicher 
zeigen — oder aber, wie der vielfarbige Lappenrock, 
nur dem Wunsche möglichst sonderbarer Tracht, grell 
in die Augen fallender Kleidung entsprungen sein.^ 

Aber nun die weifse Mütze und der auffallend 
grüne Hut der beiden Diener auf unsem Bildern? Die 
Kopftracht der lustigen Bühnenfigur wird eine historische 
Nachforschung verlangen, die uns vielleicht mit einiger 
Erkenntnis über das Wesen der Narrenhüte belohnen kann. 

Nur ein Wort mag im Vorbeigehen noch über die 
Kopfhaltung der Person, die jenen grünen Hut trägt, 
gestattet sein. Die schiefe Kopfhaltung hat von alters 
in antiker Geberdensprache eine bestimmte Bedeutung 
gehabt. Sie liegt schon in den Versen bei Theognis'^ 
von dem schiefen Kopfe des Dieners. In der Satire des 
Horaz, in der scherzhafter Weise Tiresias dem Odysseus 
Regeln der Erbschleicherei giebt, wird auch empfohlen, 
man soll ein 'komischer Davus' sein, also ein Sklave 
wie in der Komödie, und mit schiefem Kopfe dastehen^; 



1 Denn aus den gefleckten Fellen der Dionysoskomasien einen 
bunten Rock entstehen zu lassen — woran man ja wohl einmal 
denken könnte — möchte ich widerraten. Freilich giebt es ja 
Darstellungen der Komasten in ganz bunten Röcken, auch der 
eine der Choreuten auf der Neapler Satyrvase trägt einen sehr auf- 
fallenden. Gewifs können da solche Traditionen vorhanden sein, 
um so eher, als man ja immer wieder bei diesen lustigen Figuren auf 
dionysische Kultbräuche stöfst — aber man darf bei ganz natürlich 
begreifbaren Dingen nicht zu weit suchen. 

2 V. 535 f.: oÖTroTC bouXcir] KCcpaXVi IGcta iT^qpUKCv, dXX' aUl 
CKoXiiri, KOÖx^va XoEöv ^x^i- Natürlich braucht man ja zunächst 
nur an den gebeugten Nacken des Unfreien zu denken. 

3 Sat. II 5, 91: Dauus sis comicus atque stes capite obstipo. 
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es folgen lauter Regeln, die nach dem regulären Be- 
nehmen eines Kolax, eines Parasiten geformt sind. Was 
zweifelhaft sein könnte an der Geberde, klaren die Pbyv- 
siognomiker deutlich genug auf. Der schiefe Kopf be- 
zeichnet auch den Unverschämten. Der )iiupoTrövr)poc, 
d. i. der Dummboshafle, eben die charakteristische Eigen- 
schaftsmischung des dummdreisten Dieners, hat lange 
Haare, einen spitzen und schiefen Kopf.^ Die Geberde 
des Dieners auf dem Bilde, der mit der Hand das Kinn 
streicht, kann an sich mehrerlei bezeichnen; sie ist hier 
natürlich nicht etwa die der sinnenden Überlegung, sondern 
des vergnügten frechen Spottes. Eine fast noch gröüsere 
Rolle spielt das Charakteristikum des spitzen Kopfes; 
auch dies wird, wie die eben angemerkten Stellen zeigten, 
in der antiken Physiognomik erklärt. Ein spitzer Kopf 
ist voll von Dummheit, heifst es; und ein andermal: die 
mit spitzen Köpfen sind unverschämt.^) Also da ist genau 



1 Adamantios sophist. physiogn, B I 381 Förster XoS'ol hl. 
tAc KCcpaX&c äv5p€C dvaiSelc vgl. Z. 18 bei Forster. Ada- 
mantios ebenda p. 424» 4 f. ü)cic6p Kai toO |Liuipoirovf)pou rera- 
v60pi5 1^ K€q)aXy) cxevV^ XoHif|, öüto öttcpilict^öt]. ktX. vgl. 
Z. i4iF. aöxi^v xal TpdxH^oc CK^Tipöc; was weiter angegeben wird, 
scheint auch, soweit man urteilen kann, auf die Figur des Bildes 
zu passen. 

2 Ps.-Aristot. fhysiognom, I 72, II f.: oi Tdc K€^paX&c qpoEol 
dvat&elc dvaqp^pcxai ^itl toOc YaMViiivuxc«:. Es ist sehr beach- 
tenswert, dafs hier auf die Vögel mit Krallen exemplificiert wird. 
Anon. Byzant. physigtunn, II 225, i : (po^i^ K€^aXf| M£CtV( dvoiac. 
Dementsprechend Anonymi de physiogn, liber latin, II p. 26, 10 f.: 
^aput oblicum impudentiam designctt. nnd p. 128, I4ff.: de komine 
uero dicit cuttts erat nocens stultitia capillä futsse tenso 
eodemque horrido tanquam ex frigore^ eapite angust0 
obliquOf auribus tngenttbus etc. Auch die fo^^de Beschrei- 
bung ist beachtenswert, wie namentlich: os longe rescissum 
patens semper ac si incisus uultus esset, emne inter^ 
uallum oris eius apertum, incuruus ipse, utero promi-' 
nente, cruribus crassis, articulis manuum et pedum 
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dieselbe für die Figur des stnpidus chaiakteiietiache Ver- 
einigung von Eigenschaften. Und Martial fühit ganz 
deutlich den spitzen Kopf als ein Kennzeichen ao. durch 
das sich einer als Sohn eines morio — und eben dies ist 
eine stehende Bezeichnung für den Dümmling Aei Bühne 
— verrät.' Mehrere Werke der Kleinkunst, Statuetten, 
Büsten und Köpfe, die man längst auf solche komische 
Figuren gedeutet hat, zeigen einen sehr beabsichtigt zu- 
gespitzten Kopf und bestätigen die Andeutungen der 
Litteratur.' Man hat in der Charakterisierung dieser 

uastis atque d-uris, qiied ett proprium stultorum etc. 
Bas ist der Sklave, wie ihn auch die Komödie selbst beschrieb, 
g. oben S. 47, 

I VI 39, 15 «"■: 

Nuiu: tare acuta capit» et auräms loHgis, 
Quae sie tneuintur, ut soUnt asellomm, 
Qial morienis filium ntg'at CyrtaeP 
Man bemerke, daTs die langen Ohren auch von den Fbysiognomi- 
kem hinzagefiigt werden. 

2 Eine Bronz«statnette nach Ficoroni larv. 
MUfn. Taf. IX nr. 1 (bei Wieseler Taf. XII 
nr. II) — nach Ficoroni die nebenstehende Ab- 
bildung — hat man lange für einen morto oder 
sarmio gehalten. Wo sie speziell Mng^ört, läfit 
sich schwerlich ausmachen. Ber zogespitzte 
Kopf ist dentlich — was am Hinterkopf abge- 
brochen ist, mochte wohl noch ein spitzer Hmt 
gewesen sein — , und die langen Eselsobren Dicht 
minder. Nocb deutlicher ist der Bpltic Kopt 
auf einer kleinen TeirakottaügiiT, die Hertz be- 
sprochen hat Jrch. Ztg. XXXI (1874) 118 ff., 
Tafel 13 Fig. 3. Danach die Abbildung am 
Schlufs des vierten Kapitels S. 99. Man glaubt 
auch einen Hahnentypus des Gesichts zu er- 
kennen. Die kleine Büste bei Cayhis rtcuiÜ 
üanHq. III pl. LXXV nr. 1 (bei Wieseler XII 
nr. \i) läfal gleichfalls an Deutlichkeit in ihrer 
Kopfform und dem dazu gehörigen Gesichtsansdrack nichts zu 
wünschen übrig. Bei dem Kopf aus schwarzem Achat (Caylu! 
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Spitzköpfe an den homerischen Thersites angeknüpft, der 
in mancher Beziehung einen Mustertypus der komischen 
Figur abgab: ein Häfslicher, Buckliger, frech Schmähender, 
der Prügel bekommt. Dafs er einen spitzen Kopf gehabt 
habe, giebt Homer besonders an.^ Und in später Zeit 
gerade haben, wie Clemens von Alexandria erzählt, vor- 
nehme Damen die Narren, die sie sich zu allerlei Er- 
götzung hielten — Spitzköpfe war für sie der besonders 
gebräuchliche Ausdruck — , Thersitesse genannt.^ 

Aus dem Thersites des Epos war der des Satyr- 
spiels, von dem oben schon die Rede war, als lustige 
lächerliche Person entwickelt worden. Wie früh er als 

rfc, III pl. LXXVI nr. 3 , danach die neben- 
stehende Abbildung, Wieseler XII nr. 13) könnte 
man schwanken, ob ein spitzer Kopf oder eine 
spitze Mütze gemeint ist, wenigstens ist kein An- 
satz der Mütze zu erkennen. Der Knopf an der 
Spitze spricht aber doch für die Annahme einer 
solchen. Der breitgezerrte Mund und die Nase 
lassen auch an der Deutung des Köpfchens kei- 
nen Zweifel. Auch hier möge man Ähnlichkeit mit einem Hahnen- 
gesicht beachten. 

1 U. II 219 qpoEöc ^iiv K€q)aXif)V. Aufserdem schielt er, ist lahm 
und buckelig. In ihm vereinigen sich alle möglichen uns bekann- 
ten Züge der komischen Figur. Aus der Fülle von Stellen, die 
etwas davon erwähnen, will ich nur noch hinweisen auf Plato Gor^^, 
p. 525^, der ihn ausdrücklich als Mann aus dem Volke auffafst, 
RepübL p. 620°, wo er in den Körper eines Affen eingehen soll, 
Lycophr. Alexandr, v. looo ist er TTi6r)KÖ|Liop(poc , s. weiteres bei 
V. Holzinger zu der letzteren Stelle, auch R. Schöne Arch, Ztg, 
1866 S. 154 (der dort besprochene Thersiteskopf gehört aber nicht 
in diese Sphäre). 

2 Clem. Alexandr. paedag, III c. 4: dXX' aV T€ dCT€iÖT€pai 
ToC»TU)v öpv€ic MvöiKoOc kqI Tau)vac MiibiKouc dKTp^qpouciv Kai 
cuvavaKÄivovTai Totc (poEotc iraiJ^oucat cikiwoic T^paci TavvO- 
)U€vai Kai töv judv GcpcCriiv dKOiioucai tcXüüciv, aöxai hk ttoXuti- 
)Lir|Touc üüvo\!Jjii€vai 8€pc(Tac oök ItC dvbpdciv Ö|üio210toic dXX' ^ir' 
^K€{voic aöxoOciv, ft öi?| dxöoc ^ctI T^Ic kqI XHPov M^v irapopui- 
civ ktX. 
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solche auch im Äufsem charakterisiert wurde, zeigt ver- 
blüffend ein rotfiguriges Vasenbild aus guter Zeit im 
britischen Museum^: neben den in gewöhnlicher Art dar- 
gestellten homerischen Helden rechts ein in ein langes 
Gewand eingehüllter auf einen langen Stab gestützter 
Mann. Eine mit dem Gewand ohne Zweifel zusammen- 
hängende Kapuze ist ein wenig über den Kopf gezogen. 
Der spitze Kopf ist völlig kahl und die Züge des Ge- 
sichts sind unverkennbar der Physiognomie des Hahnen- 
gesichts angeglichen. Diese Darstellung mag uns nur 
ahnen lassen, wie auch auf der griechischen Bühne schon 
komische Figuren äufserlich ausgezeichnet wurden und 
wie typisch des Thersites Gestalt frühe geworden sein 
mufs. Welche lange Entwicklungsgeschichte auch in spä- 
teren Zeiten dieser Thersites erlebt hat, mag der über- 
denken, der sich der lustigen Figur in Shakesperes 
Troilus und Cressida erinnert und- den Quellen dieses 
Stückes nachzugehen vermag.^ 

Ein Spitzkopf mit Hahnengesicht und Kapuze — 
so stellt auf dem Vasenbild der lächerliche Thersites 
sich dar. Das weist auf mancherlei bedeutsame Züge 
in der Geschichte des Narrenkostüms. Ob auch der 
spitze Kopf eine Beziehung hat zu dem spitzen oft ka- 



1 Catalogue of the Greek and Etruskan Vases in the British 
Museum y vol. III Vases of the finest feriod hy Cecil H. Smith, 
London 1896. Plate VII (vase E 196: ^late stage of good 
period"*). Danach ist nur die Figur des Thersites über dem dritten 
Kapitel S. 55 abgebildet. 

2 Es ist ein weiter Weg, der vom Dictys und Daxes über 
Benoit oder vielmehr seinen lateinischen Übersetzer Guido di Co- 
lonna von Messina und Boccaccios Filostrato zu Chancer und Shak- 
spere fuhrt (s. Marcus Landau Giovanni Boccaccio S. 85 ff.). Und 
Shakspere mufs auch aufserdem wieder aus Chapmans Homer- 
übersetzung geschöpft haben (nur daher läfst ten Brink merkwür- 
digerweise direkt die Gestalt des Thersites entnehmen, nach einer 
Andeutung Shakespere S. 61). 
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puzenartigen Hut, den auch damals schon solche Possen- 
reifser trugen? Bei dem einen der oben erwähnten Spitz« 
kopffigürchen liefs sich kaum unterscheiden, ob es einen 
spitzen Kopf oder einen spitzen Hut haben soU. 

£s ist kaum beachtet, geschweige denn erklärt^ dafs 
mancherlei Denkmäler für das Kostüm gewisser Schau- 
spieler einen hohen spitzen Hut beweisen* DaDs auch grie* 
chische Schauspieler diese auffallende Kopfbedeckung tru- 
gen, zeigen am schlagendsten zwei Terrakottafiguren von 
Kertsch.^ Dafs es Schauspieler sind, daran lälst schon der 
aufgebundene Phallus keinen Zweifel, dafs es komische 
Schauspieler sind, zeigt aufser eben diesem Attribut aufs 
deutlichste auch die Maske. Eine Menge von Terrakotta- 
figuren, die im allgemeinen zur gleichen Klasse von Theater- 
figuren gehören, zeigen einen ebensolchen Pilos.^ Meist 
jedenfalls, vielleicht immer — man kann es oft nicht mit 
Bestimmtheit sagen — sollen diese Pilleusfiguren Sklaven 
darstellen; nicht selten tragen sie zugleich das Gepäck, 
auch ein Hauptkennzeichen des Sklaven der griechischen 
Komödie.^ Eine Terrakotta des Berliner Museums aus 
Kleinasien zeigt so recht die Figur des komischen Die- 
ners: ein Sklave mit spitzem Pilos und ganz groteske 
Maske, mit Reisesack, Schwert und Feldflasche, aus- 
schreitend, deklamierend.* Und es giebt fernerhin eine 



1 Compte Rendu 1869 S. 146 und Atlas 1869 II nr. 8. Die 
erstere der beiden ist abgebildet über dem sechsten Kapitel S. 119. 

2 Bei Körte in seiner Sammlung Ar eh. Jahrb. VIII (1893) 
61 ff. z. B. p. 77 nr. 5, 6, 18, 21, 23, 24, 25, 34, 44, 45» 47 (54 
vgl. Compte Rendu 1869 pL 11 nr. 8), 55, 78. S. auch Collection 
Lecuyer p. 5. 29? p. 16, 107; p. 44, 254. 

3 Ein besonders lehrreiches Exemplar dieser Art, dessen sich 
viele erinnern werden, ist die Xerrakottafigur eines solchen spitz- 
mützigen gepäcktragenden phallischen Sklaven der Komödie im 
Münchener Antiquarium, I. Saal, 2. Schrank nr. 113, W. Christ 
und I. Lauth Führer durch das K, Antiquarium in München S. 7. 

4 Schrank XIV a. In Schrank XII B, XHIB, XV B befinden 
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grofse Anzahl Terrakottaköpfe mit deutlichen komischen 
Masken und hohen spitzen Mützen: Alte und Sklaven 
der Komödie, also gerade die Figuren, die das Komische 
recht eigentlich in den Stücken neuerer Komödien zu 
vertreten hatten. Ich brauche aber kein Wort mehr dar- 
über zu verlieren, dafs eine Anzahl eben jener Figürchen 
das Kostüm der altattischen Komödie zeigen.^ Also 
auch schon auf der altattischen komischen Bühne — das 
zeigen die erwähnten Monumente — haben gerade Skla- 
ven zuweilen einen hohen spitzen Hut getragen. Auch 
hier zeigt sich die Verwandtschaft des Kostüms ihrer 
Schauspieler mit dem der unteritaüschen Possenspieler.. Ein 
Fhlyaken-Vasenbild^ zeigt, wie auf ein erhöhtes Gebäude 
links auf einer Treppe ein Sklave Xanthias einen Chiron 
hinaufzieht. Den gebückten Chiron schiebt hinten ein an- 
derer, und daüä diese beiden zusammen etwa die Gestalt 
eines Kentauren komisch darstellen sollen, hat mindestens 
der Maler gewifs beabsichtigt,^ Die andern Figuren des 
Bildes sind hier gleichgültig: auf dem Boden aber des 
links stehenden Gebäudes liegt zusammengeschnürtes Ge- 
päck und darauf ein Pilos — beides gewiüg dem Sklaven 



sich weitere ähnliche Köpfe und Figuren. Ich verdanke eine Anzahl 
Notizen über Berliner Terrakotten R. Wünsch. Herr Dr. Giesecke 
hat mich auch hier mit freundlichem Interesse unterstützt und auf 
einige Figuren aufmericsam gemacht. Es scheint deren eine greise 
Fülle zu geben, so viel ich sehe, aus den verschiedensten Zeiten 
und Gegenden. Deshalb könnte hier ein Eingehen auf die einzel- 
nen Figuren nur meine oben gegebene Auffassung wieder und 
wieder bestätigen. 

1 S. Körte a. a. O..; oben S. 28 ß. 

2 Lenormant und de Witte ^ ciramogr, Ph. 11 pL XCIV, 
Wieseler IX 13. (HaY)9IAC und XIPQN ist den beiden Figuren 
beigeschrieben. S. jetzt Dörpfeld-Reisch Grieche Theater S. 321, 
Abbildung 77. 

3 Der Widerspruch Wieselers wird der Komik, die im Bilde 
liegt* gftf nicht gerecht. 
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gehörig, hinter dem es liegt; der steht glatzköpfig ohne 
Hut da. Noch auf zwei andern Vasenbildem ist deut- 
lich ein solcher Pilos zu erkennen; sicher gedeutet sind 
deren Darstellungen nicht. Auf dem einen hat man 
Neoptolemos in dem Manne mit dem spitzen Hute er- 
kennen wollen, weil er einen Alten angreift, den man 
Priamos benannte ^ ; auf dem andern Odysseus, wie er vor 
Alkinoos und Arete tritt. ^ Namentlich dieser angebliche 
Odysseus hat einen sehr hohen spitzen Hut auf, an dem 
von der Spitze lange Bänder herunterflattem. Wäre die 
Deutung richtig, so hätten wir vielleicht die Mittel, den 
Odysseus als noch in ganz besonderm Sinne komische 
Figur darzuthun. Unsicherere Beispiele lasse ich bei 
Seite. Diese genügen, jene seltsame Kopftracht für ge- 
wisse Figuren bestimmter alter griechischer Possen sicher 
zu stellen, deren ähnlicher Ursprung und mannigfache 
Zusammengehörigkeit früher schon betont wurde.^ 

Wir haben uns umzusehen, was diese Tracht be- 
deutet haben kann. Plutarch erzählt von Solon die be- 
kannte Geschichte, wie er, um die Athener für die Er- 
oberung von Salamis, zu der bei Todesstrafe keiner mehr 
raten sollte, dennoch zu gewinnen, habe aussprengen 
lassen, dafs er verrückt geworden sei, wie er dann plötz- 
lich auf den Markt gelaufen sei, nachdem er sich ein 
Filzhütchen auf den Kopf gesetzt, wie er vor allem zu- 
sammengelaufenen Volk vom Heroldstein seine Elegie 
Salamis vorgetragen habe.^ Was soll das Hütchen? Soll 



1 Annali 1853 tav. d'agg. AB, 4; 1859 tav. d*agg. N hat rechts 
der unzweifelhafte Sklave nur einen kleinen rundlichen Pilos auf. 

2 Monum. d, InsU VI 35, 2. Die Figur ist verkleinert wie- 
dergegeben über dem vierten Kapitel S. 74. 

3 S. oben S. 28 ff. 

4 Plut. SoL c. 8: €X6T€ia b^ KpOcpa cuvöeic xal |bi€X€Ty|cac 
üjcrc X^TCw dirö CTÖ|LiaTOC ^Heirfiöiiccv cCc Tfjv dTopäv dcpvuj iri- 
Xifeiov Tr€pie^|Li€voc. öxXou hk. TToXXoO cuv5pa|LiövT0C dvaßdc dirl 
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es wirklich ein Heroldshut sein, ein Hut dessen, der 
aus der Fremde kommt — denn er thut, wie die ersten 
Verse der Elegie zeigen, als käme er von Salamis — , 
oder gar der wärmende Hut eines Kranken, als den er 
sich habe darstellen wollen?^ Wir kennen noch eine 
Anspielung auf diese Geschichte von Solon in des De* 
mosthenes Rede von der Truggesandtschaft. Aischines 
hatte von Solon geredet und seine würdige Haltung in 
einer bekannten Statue als Muster dem leidenschaftlichen 
Timarchos spöttisch entgegengehalten. Demosthenes weist 
das zurück, führt einen Vergleich zwischen Solon und 
seinem Gegner sehr zu Ungunsten des letztern aus und 
bespöttelt dabei in scharfer Satire seine Gesandtschaft: 
— *der du hier grofse Reden führst und wenn du deine 
unglückseligen Sätzchen hermemorierst und deine Stimme 
exercierst, glaubst du, du würdest dann ungestraft blei- 
ben für so ungeheuren Frevel, und wenn du auch ein 
Filzhütchen dir auf den Kopf setztest und so herum- 
liefest und mir Schmähungen sagtest?'* Es ist klar, dafs 
die letzten Worte nur Sinn haben, wenn man sonst bei 



TÖv ToO KiipuKoc XOov iv tübfl 6i€Hf^X8€ Ti?|v d\€T€iav, fjc ^CTIV 

dpxn* *^^- 

1 R. Schöne Hermes VI (1872) 125 f. zieht die Stelle zur 

Erklärung der unten zu citierenden Hyginstelle heran. Er bringt 
Belege, dafs Kranke sich mit einem Hut oder Tuch bedeckt hätten, 
^ womit sich wohl Umschläge um den Kopf und dergleichen ver- 
banden,^ ' Wer in diesem Aufzug aufser Hause sich zeigtet mochte 
denn allerdings den Verdacht erwecken, seinen Wächtern entsprun- 
gen zu sein^, Dafs es den betreffenden an den beiden Stellen dar- 
auf ankommt, wahnsinnig zu erscheinen, bat Schöne auch erkannt. 

2 Demosth. ircpi irapairpecß. § 255: cO 6' ^K€t irpoxeivac 
Kttl (iirocxihv Kai xaxaicxOvac toOtouc ivGdöe ce^voXoYet Kai Xo- 
Tdpia ÖCjCTTiva |Li€X€TT?|cac Kai q>u)vacKf)cac oök otci 6(ktiv öuüceiv 
tiiXikoOtu)v Kai tocoOtujv d6iKTi|LidTUJv, KÄv iriXibiov Xaßd)v ir€pl 
Ti?]v K€(paXi^v ircpivocTfJc Kai ^|lioI XoibopQ; X^t« cO* ktX. Dafs 
so zu interpungieren ist, ergiebt Satz und Sinn ganz von selbst. 
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irgend welcher Gelegenheit in einem Filzhütchen herun^ 
laufen nnd schmähen durfte, ohne bestraft zu werden. 
Und die Anspielung auf Solon meint, dafs der mit 
seinem Filzhütchen — und doch irgendwie wegen dieses 
Hütchens — ungestraft blieb. ^Geschmäht' hatte der aber 
nicht; die Stelle mufs noch durch etwas anderes sich er- 
klaren. Die Schollen führen eine Erklärung an, dafs man 
bei Festaufzügen in Masken gegenseitig sich geschmäht 
habe, unter den Masken habe man Filzhütchen getragen, 
damit die Masken den Kopf nicht verletzten und rieben.^ 
Von dieser blofsen Unterlage der Masken kann ab^ doch 
bei Demosthenes nicht die Rede sein, dann hätte er gewifs 
von der Maske gesprochen. Nein, der Erklärer hat einen 
spätem Gebrauch irgend welcher Filzkappen störend ein- 
gemengt, er hat aber ganz recht, von den Schmähungen 
bei Festau&ügen und der Tracht bei ihnen zu reden. 
Man had, bei all den ja so wohl bekannten dionysischen 
und verwandten Festen zum Zeichen der Spottfreiheit 
ein Fibdiütchen aufgesetzt — fo^ das nicht notwendig 
aus den Worten des Demosthenes? Und Solon trug die 
Narrentracht. Er wollte ja als Narr erscheinen; er hat 
den Camevalshut angelegt, um Redefreiheit zu haben. 
Und ist es nicht das gleiche, wenn Hygin ohne Zweifel 
nach griechischen Quellen berichtet, dafe Odysseus, der 
zum Kriege nicht ausziehen wollte, Narrheit heuchelnd 
einen pilleus aufgesetzt, ein Pferd und einen Ochsen 
zusammen an den Pflug gespannt habe.* Auf solche 

1 Schol. zu 421, 22 Dind. "VlII p. 438: Kai mXlbiov Xaßünr 
^l t9|v K€9aK/iy] ol jli^v tpaav ön ^v rate 1ro^^^a!c iXoibopoOvro 
<IAXf|Xoic irpocüJitöa qjopoOvrec, öiroKdriw hi inX{6ia ^(pöpouv töcrc 
pii\ ßXdirrecOat Kai rpCßec^i Tf|v KEq>aXi^v. Was dann von dem 
Unfall des Aischines in seiner Rolle als Olnomaos erzahlt wird, hat 
hier gar keinen Sinn. Diuianf ist im Texte gewifs nicht angespielt. 

2 Hygin f€ib, 95: itaque cum sciret (Ulixes) ad se oratores 
uenturos insaniam simulans pilleum sumpsit et ecutn cum baue 
iunxit ad aratrum etc* An Sopliokles X)ÖUCC€{)C |Liatv6)üi€V0C kann 
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Vorkommnisse wird es zurückgehen, wenn in lateinischer 
Grammatikeräiderliefenmg sich die Notiz findet, dafs 
Odysseus immer mit dem pilleus auf die Bühne komme, 
weil er einmal Naxrheit geheuchelt habe, als er verborgen 
habe bleiben wollen.^ Auch wenn die Notiz falsch ist, 
geschrieben konnte sie mur werden, wenn man die Vor- 
stellung vom pilleus als einem Zeichen der Narrheit als 
etwas selbstverständliches hatte. 

Dafs aber auch wirklich die Komasten an dionysi- 
schem Feste hohe spitze Piloi trugen, kann eine Reliefvase ^ 
darthun, auch wenn sie direkt nur für hellenistische Zeit be- 
weisend sein kann. Die trinkenden, tanzenden, mischkrug- 
wärmenden Schwärmer haben solche besonders auffallende 
Kopfbedeckung*, und unter dem Henkel eben dieses Ge- 
falses findet sich bedeutsam genug eine Mziske angebracht. 
So stofsen wir wieder auf die Beziehung zum Theater. 



man denken (R. Schone Hermes VI 126) und glauben, dafs da 
schon der Hut des Odysseus eine solche Bedeutung bekam, der 
ursprünglich gewifs nur ein Schifferhut war (S. 161). 

1 Euanthius et Donati comm, de comoedia ed. Reifferscheid 
Ind, lect. Vratislav, 1874/5, p. Ilt Ulixem pilleatttm semper in- 
ducunt siue qtiod aliquando insaniam simulauit quo tempore tectum 
se esse uolmt, ne agnitus cogeretur in hella prodire seu etc. 

2 Froehner Musies de France pl. XVII— XVIII p. 73. Da- 
nach die verkleinerte Reproduktion S. 160 u. 161. Dazu Schreiber 
Athen, Mitteil, X (1885) 92. Einiges bei S. Reinach Antiquitis 
nationales^ description raisonn^ du mus/e de Saint-Germain-en^Laye 
p. 309f. Das Gefais scheint allerdings 2u alexandrinischer Kunst zu 
gehören. Fast genau die gleichen dionysischen Komasten zeigt ein 
Xerrakottarelief augusteischer Zeit bei Campana Opere in plastica 
Tafel XXXI. 

3 Ob da^ wo die mitra bei den Tänzen des Bacchus und der 
Bacchanten genannt wird, z, B. Properz IV 2, 31 oder IV 7, 62, 
auch die spitze orientalische Mütze (was mitra bedeuten kann) ge- 
meint ist oder nur die Haarbinde, die als weibUche und weibische 
Tracht galt und auch mitra hiefs? Mitra hiefs ja noch im Mittel- 
alter der spitze Hut des Bischofs, s. u. — Der Silen scheint wohl öfter 
einmal eine solche Mütze zu haben; so auf einer kleinen Bronze 
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Dafs bei den Dionyaosfesten allgemein diese Kopf- 
tracht gebräuchlich ^weaen sei, davon kann keine Rede 
sein; viele Denkmäler mufsten uns das bezeugen. Aber 
dafs man sie gelegentlich trug und dafs sie diese Be- 
deutung hatte, kann nicht bezweifelt werden. Sind wir 
im Stande zu sagen, wie dieser Brauch entstand, woher 
er diesen Sinn bekam? 



Für gewöhnlich trug der Grieche, wenigstens der 
vornehme Grieche, gar keine Kopfbedeckung. Er kannte 
eigentlich aufser dem Helm nur den Reisehul.' Die 

des Neupler Museums nach Wieseler Salyrspiel S. loi. Erneu ganz 
ßaclieii pilleus hat ei auf bei Clarac p. 734 D [iJTi], auch etwa 738 
((776). Wie die Köpfe mit spitzen Mützen anf Kohlenbeclten zu 
beurteilen sind, von CoDze gesammelt <4ri:A. yahrb.Y 120 ß., möchte 
ich nicbt entscheiden. Silensköpfe mit Epbeukranz ündea sich 
darauf sebr oft, S. 12] ff. Masken, Theatermasken als AiDulette 
sind sicher gebräuchlich gewesen und auch der Silengkopf galt oft 
als pdCKOVOv Ob jene Köpfe mit spitzer Mütze wirklieb einen 
bephaistischcn Dämon oder Hepbaistos selbst darstellen? 

I Die K\}\f\ der Ismene ist bekannt. Auch der weifse piloa 
des Hermes auf dem bekannten unteritalischen Scenenbild wird 
nichts anderes als sein gewohnlicher Reisebut sein. 



beiden Kopfbedeckungen, die sie kuvt], eine Ledennütze, 
und TTi\oc, einen Fiizhut, nennen, sind zu allen Zeiten 
für eine Tracht der Handwerker, SchifTer und Landleute 
gehalten worden, wie schon bei Hesiod der boiotische 
Bauer den Pilos^ und bei Homer Laertes draufsen auf 
dem Lande die Geisfellkappe trägt.^ Schwerlich ist der 
Pilos des Odysseus' ursprünglich für etwas anderes als für 



eine SchifFermütze zu halten und der des Hephaistos für 
etwas anderes als eine Handwerker-, eine Feuerarbeiter- 
kappe. Auch die-Dioskuren tragen die Schiffermütze. Es 
werden öiter genannt ein lakonischer* und ein arkadischer, 
ein makedonischer und ein mysischer^ Pilos und beson- 

1 Hesiod. ^ki^. 537. Die Landarbeiter auf einer Berliner 
Schale des Kikastheiies haben alle den Pilos, Gerhard Trink' 
schalen Taf. I. 

2 Odyss. XXIV 230. 

3 Wie auch der des Charon; die causia war 2ur Verkleidung 
als Schiffer notwendig, Plautus mä. glor. 1178. 

4 DieLakonier trugen tiTXoi auch in der Schlacht, Thuk. IV 3. 

5 Telephos trug einen solchen bei Euripidea nach Aristoph. 
Ach. 439 TÖ iTiXibiov irepi Tifiv KeipaX^v tö Miiciov. 

DietEiEcfa, Fulcinelli. II 
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ders auch eine boiotische Kyne.^ Diese Benennungen 
sind alle — das ist ohne weiteres zu erkennen — von 
Landschaften genommen, die reich an ländlicher, an 
Bauembevölkerung sind. Es ist sehr bemerkenswert, dalB 
die Männer mit Spitzhüten bei den Camevalsaufzügen 
im heutigen Griechenland MaK€böV€C genannt werden.* 
Wenn weiterhin ein persischer Pilos mehrfach genannt 
wird — an die phrygische Mütze will ich nur flüchtig er- 
innern — , so könnte uns das ja vielleicht zum weitem 
Ursprung solcher Kopftracht führen. Aber so wenig ich die 
Verschiedenheiten der ttiXoi in einzelnen Landschaften 
untersuche, so wenig fühle ich mich im stände, die Frage 
nach dem Ursprung dieser Tracht zu lösen. Es braucht 
dessen nicht für unsre Darstellung. Dafs der Pilos eine 
Bauemtracht ist, liegt am Tage, und wir verstehen leicht, 
wie die Kleidung des d^po^^oc auf die Bühne kam: 
wiederum ein Beweis, welche ungeheure Bedeutung die 
Figur des Bauern für die alte komische Bühne gehabt 
hat. Ist doch ein weiteres Stück seiner Tracht, der 
Fellrock ^, ein typisches Kleidungsstück der bäuerischen 
Komödienfiguren geworden.* Ob wir mit der Verbrei- 



1 Icli verweise im allgemeinen auf die Zusammenstellungen 
bei KeTmajm-'BlvLmrieT Prrvatalt^rtümer I79f., Becker-Göll Ckarikles 
m* 214, Blümner Leben und Sitten der Chiechen I 68 ff. Über 
die spitzen Mützen der kleinen Kinder Heydemann 7. Hau, Winckel" 
mannsprogr, S. 20 und Anm. 76. 

2 Nach freundlicher Mitteilung von G. N. Hatzidakis in Athen : 
ÖTi ^vöOjiaTa iroiKiXa kqI Kpdvii (p^pouct irap* i\\iXyt KQTd rdc 
dirÖKpewc ol Tfjv Tro|Liir?]v t€Xo0vt6C. ToOtuiv ot Kpavoqpöpoi övo- 
jüidZ^ovrai i&iaiT^pip öv6|LiaTi MaKe66v€c. 

3 S. Müller Bühnenaltertümer S. 237. 

4 Etwas ähnliches ist die KOcO|Lißil. Sie wird meist als Trod- 
delkleid (xtTd)v KpoccuJTÖc) erklärt, das auch den Hirten und Umd- 
leuten eigentümlich war, Becker Charikles m 209, Müller Bühnen' 
altertümer 261. Es erscheint öfter auf Theaterdarstellungen, auch 
auf den Miniaturen zu Terenz. Auf unsem Bildern tragen es zwei 
Personen. 
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tung des alten Pilos in bestimmten Landschaften in Zu- 
sammenhang bringen dürften, dafs er gerade in den 
alten der Hauptsache nach dorischen Possen in Grie- 
chenland wie in Grofsgriechenland gebräuchlich gewesen 
sei, möchte ich nicht entscheiden. Dafs er in der alt- 
attischen Komödie, die wir kennen, die Rolle nicht spielte, 
welche die Denkmäler etwa für die unteritalischen Possen 
beweisen, zeigen die Stücke, die wir haben. Strepsiades 
hat als Bauer (dxpotKOc) einen böotischen Lederhut, aber 
doch wohl nur als solcher.^ 

Wie wurde der Filzhut zur dionysischen Camevals- 
tracht? Was in Griechenland kaum zu erschliefsen wäre, 
legen, wie sich deutlich zeigt, parallele Entwicklungen 
Altitaliens uns klar vor die Augen. Ausgezeichnete Unter- 
suchungen haben uns über den pilleus der alten Italiker 
klarer urteilen lassen.^ Die Bilder in den Grabkammem 
von Cometo lehren, dafs der vornehme tote Etrusker mit 
der hohen steifen Mütze auf dem Kopfe begraben wurde 
und dafs man in dieser Tracht am festlichen Tage bei 



1 Wolken 269. Älinlich sind auch die Wespen 443 f. ge- 
nannten Flansröcke nnd Lederkappen anzusehen, die gegen Kälte 
gut sind. In den Acharnem 438 £f. wird die Bettlertracht und das 
mysische Hütchen wohl neben der Beziehung auf die euripideischen 
Figuren noch eine Nebenbeziehung für die lustige Figur des Di- 
kaiopolis haben; v. 444 Smuc dv aÜToOc ^imarioic ocijutaXicw hängt 
zwar direkt nicht mehr von dem Satz ab, in dem er das Hütchen 
verlangt, sondern von dem unmittelbar vorhergehenden Satz; aber 
es ist doch nur recht verständlich, wenn diese Tracht ihn nebenbei 
auch besonders zum Verspotten der Choreuten geeignet macht. An 
andern Stellen etwa auch -der spätem Komödie giebt die Erwäh- 
nung eines irUoc nichts, das hierher gehörte. So ist Antiphanes 
fr. 33 K das iriXtbiov äiroXöv nur ein Stück der Ausstattung des 
Weichlichen — die Kranken tragen ein solches — » Geckenhaften, 
der wie die Akademie aussieht. 

2 W. Heibig Über den Püeus der alten Italiker in den 
Sitzungsberichten der bayer, Akad, der Wissenschaften^ phiios.-philol. 
Kl. 1880 S. 487 ff. 

II* 
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Flötenspiel Tänze aufführte, dafs es die Tracht beim 
Komos war.^ Man schliefst mit Recht, dafs der pilleus 
einmal die festliche Tracht des freien Etruskers war. 

Funde von uralten primitiven Bronzefiguren in Etru- 
rien, in Latium und in Umbrien — besonders gehören 
dahin zahlreiche solche Figuren in Sammlungen zu Pe- 
rugia, die oben auf dem Monte Subasio bei Assisi aus- 
gegraben wurden, und eben solche Kupferfiguren, die auf 
dem römischen Viminal zu Tage kamen ^ — können 
darthun, dafs der pilleus eine uralte Tracht der Bewohner 
aller dieser Landstriche war. Wir wissen nun femer, 
dafs später der pilleus in Rom ebenso wie der pilos in 
Griechenland von Schiflfem, Handwerkern und überhaupt 
Leuten niedem Standes getragen wurde. Wir wissen 
aufserdem, dafs er eine feststehende Tracht für gewisse 
Priesterschaften war, dafs er den Sklaven bei der Frei- 
lassung als Zeichen der Freiheit aufgesetzt wurde und 
dafs er das Attribut der Göttin der Freiheit, der Libertas, 
war, endlich aber noch, dafs er an den römischen Sa- 
tumalien, dem Feste, das die Sklaven frei und die Stände 
gleich sein liefs, die eigentliche Festtracht ausmachte.^ 
Wenn beim Siegesschmaus im Jahre 214 in den Strafsen 
von Benevent die nach der Schlacht freigelassenen volones 
den pilleus trugen, zeigt das neben vielem andern deut- 
lich den Zusammenhang verschiedener Gebräuche.* 



1 Mon^ deir Istit. U Taf. U ans der Tomba del morto. Stackel- 
berg und Kestner Gräber von Cometo Taf. XX — XXVI aus 
der Tomba delle Iscrizioni. Heibig handelt ausführlich darüber 
a. a. O. 

2 Heibig 512 f., 552. 

3 Ich verweise auch hier im allgemeinen auf Marquardt-Mau 
Privataltertümer an verschiedenen Stellen, die der Index angiebt; 
Heibig a. a. O. 488 iF. u. ö. 

4 Livius XXIV 16 pilleati aut lana alba uelatis capitibus 
epulati sunt. 
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Und wir erkennen jetzt leicht, wie alle diese ver- 
schiedenen Anwendungen des pilleus sich erklären. Es 
wäre durch mancherlei Analogien zu belegen, wie eine 
Tracht der vornehmen Stände allmählich sich immer 
mehr verbreitet und schliefslich bei der ärmeren länd- 
lichen Bevölkerung dauernd verharrt, besonders an hoch- 
liegenden Bergabhängen und in abgeschiedenen Thälem.^ 
Aufserdem aber pflegt sich die vornehme, die Festtracht 
zu erhalten in den Abzeichen der Priester, des bei wei- 
tem konservativsten Elementes des Volkes, und aufser- 
dem als allgemeines Freiheits- und Festzeichen an den 
freien festlichen Tagen der Götter. Wir erkennen leicht, 
wie diese in Italien nachweisbare Entwicklung auch grie- 
chische Verhältnisse in diesem Punkte erst verständlich 
macht, von denen ja nur vereinzelte Spuren uns ge- 
blieben sind. Und auch von der Anwendung des Pilos, 
die in Italien so verbreitet, in Hellas aber uns nicht 
entgegentrat, findet sich, so viel ich sehe, eine verein- 
zelte Spur: als sacrale Kopfbedeckung wird ein weifser 
Filzhut in der Mysterieninschrift von Andania vorge- 
schrieben.^ 

Ich unterlasse auch hier absichtlich zu untersuchen, 
ob man mit Recht den pilleus der alten Italiker auf die 
assyrische Tiara zurückgeführt hat^; es wies ja auch 



1 Vgl. Heibig 489 f. 

2 irtXov X6UKÖV V. 13 in der Ausgabe von Sauppe, Abhand- 
lungen der Gott, Ges, der Wiss, VIII (1860) S. 13. 

3 So Heibig in dem mehrfach genannten Aufsatze. Er handelt 
auch ausführlich von homerischer Kopftracht der Andromache, die 
er ebenfalls besprochen hat in dem Homerischen Epos aus den Denk- 
mälern erläutert S. 2l9ff. Was er von gelegentlicher 'asiatischer' 
Tracht bei den Grriechen im 5. Jh. anführt S. 537 Anm. 4, giebt 
für unsre Zwecke nichts aus, auch wenn es, wie mir scheint, durch- 
aus nicht immer orientalische Mode sein mufs. Über kegelförmige 
Hüte der assyrischen und phönikischen Könige und Priester, kap- 
padokischer und kommagenischer Fürsten, hellenischer Fürsten und 
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manches für den griechischen PUos nach Persien* bin. 
Dafs nach Rom wenigstens der Friesterhut aus Etrnrien 
kam, ist gewifs, wie denn auch Taiquinius Priscus mit 
dem apex oder dem pilleus in Rom eingefatiren sein 
soll.* Apex, tutulus und galerus, die verschiedenen 
Kopfbedeckungen der Priester, werden ausdrücklieb als 
Unterarten des pilleus bezeichnet.' Eine merkwürdige 
Bronzestatuette kann am besten illustrieren, wie die 
scheinbar verschiedensten Verwendungen des pilleus ver- 
möge ihres gemeinsamen Ursprungs ineinander übergehen. 
Die Statuette zeigt einen komischen Schauspieler, wie 
die Maske aufser Zweifel setzt, und dieser Schauspieler 
trägt einen ap>ex, wie wir ihn sonst nur auf dem Haupte 
des Priesters kennen.* Weniger auffallend erscheint es 

PricBter verdanke ich Ferdinand Justi die gelehrtesten Nachweise, 
Aber ich sehe keinen Weg, die Übertragungen dieser Tracht von 
Volk zu Volk nachzuweisen, der für mich gangbar wäre. En 
Tuncha (Tynhener) ist anch in Medinet Habn {Ramses 111} abge- 
bildet mit spitiem Hut und einer Art flatteindera Baod an der 
Spitze. In Micalis monumenti finden sich viele Etrusker mil Spitz- 
hiiten, auch ein tanzender Musikant C, 4, mit einem spitzen Hat, 
der in eine lange apeiartige Spitze ausläuft. So tragen noch jetzt 
die Knrden Mützen, Rieh Koordütan PI. 4. Ober spitzmützige 
Barbarenligurcn ^k}^en?} s. jetzt R. Zahn DU 
Darstellung der Barbaren in gritck. Liiteratur 
und Kunst der verhtUenistischen Zeit, Diss. Hei- 
delberg 1896, bes. S. 69 ff. 

1 So steht auch bei Hesfch s. v. xidpa' 
1^ X€TO|j^r| Kupßacfa. tqüti] hk ol TT^cai ßa- 
tiXeK jiövoi btpßmü 6peq. oi M crpaTrjTot öito- 
KciAifi^vg- und ». y, ndpic Xöqioc Tf^e iicpi- 
KCipoXatac, iitpieetio wtpoXflc, Ka^EXai>Kiov. 
und als KafiEXouKiov wird auch das ttiXibiov Ari- 
stopb. Ach. 439 vom Scholiasten erklärt. 

2 Noch j-a^irtuZHt»«' b«ProperzIVl,29. 

3 Sueton p. 268, 168 ReifT. Die Priester 
als tutulati bei Ennius p. 20 (v. 124) VaUen. 

4 Ficoroni larvae scaenicae Tafel XV. Da- 
nach die aebenstehende Abbildung. 
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uns ja, wenn wir auch den galerus, eine runde, niedri- 
gere Kappe auf dem Kopfe deutlich erkennbarer Poasen- 
reifser bemerken.^ 

Dals in dem Rom etwa augusteischer Zeit panto- 
mimische gewerbsmässige Spalsmacher durch den spitzen 
Hut sich kenntlich machten, zeigen die merkwürdigen 
Wandbilder des im Jahre 1 838 in der Villa Doria PamlUi 
auf dem Janicutum aufgedeckten Columbariums.^ Etliche 



1 Durch die Maske bezeicboeter komischer Sklave, Bronze- 
statoette bei Ficoroni Taf. XIX, s. die nebec stehende Abbildung. 
Er reibt Eich, scheint mir, den geschlagenen 

Ann. Er bat eine ganz deutliche runde Kappe. 
Ebenso zwei nackte mit einer solchen Kappe 
versehene Tänzer, deren jeder in jeder Hand 
zwei Prilschholzer hat, auf einer Glaspaste des 
Berliner Museums, TÖlben fr,»/, ('^n. VI nr. 191, 
Wieselet XU 41. 

2 Von diesea Bildern hatte König Lud- 
wig I. von Baiem durch den Maler Carlo Ruspi 
farbige Kopien anfertigen lassen, nach denen 
O. Jahn die Darstellungen pubJiciett und be- 
sprochen hat in den Abharullungen der tgl. 
Bayerischen Aiad. der (Vüs., fhilos.-philol. Klasse 
VIII (1858) S. 231 ff. Tafel rV 12 finden sich 
da die spitzmülzigen Clowns (der links stehende 

der Darstellung ist S. 143 abgebildet); S.254ff. giebt Jahn mancherlei 
Nachweise ül>er die cinaedi und ähnliches. Die Kopien Rngpis' 
belinden sich heute im Antiqnarium in München und dort werden 
in einem Schranke des Direktotialzimmers noch drei Kopien auf- 
bewahrt, bezeichnet mit nr, 1255, die merkwürdigerweise O. Jahn 
gar nicht gekannt zu haben scheint, wenn er S. 237 Anm. 7 sagt, 
'dem Bericht im BuUetino iufotge waren auch ohscSni Gemälde 
in diesem Columbarium gefunden, die auf Befehl des Fürsten weg- 
genommen und in Verwahrung gebracht worden sind"" , Ich ver- 
danke der Güte des Herrn GeheimtaCs v. Christ und des Herrn 
Prof. Frick Photographieen dei drei BOder, die ich an anderem 
Orte zu erklären hoffe. Hier interessiert uns an den z. T. obscönen 
Darstellungen nur, dals auf zweien Tänzer mit hohen spitzen Mützen 
dargestellt sind und zwar ofFenbac in Verbindung mit dionysisch^) 
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von ihnen, unter denen auch tragische Scenen unverkenn- 
bar sind, stellen dtüpiai, circulatoreSy cinaedi oder wie sie 
sonst genannt werden mochten, dar, die z. T. als offen- 
bar besonders eigenartiges Abzeichen einen hohen spitzen 
Hut trugen. Wenn wir diese Harlequinsscenen als exodia 
oder Intermezzi zu den ernsten tragischen, wahrscheinlich 
pantomimischen Scenen der benachbarten Wandgemälde 
auffassen dürften ^ so könnten uns die Bilder vielleicht 
noch zu einer lebendigeren Vorstellung von gewissen 
Aufführungen jener Zeit verhelfen* Jedenfalls werden 
solche Schauspieler niederer Art — wir wissen genug- 
sam, wie zahlreich sie damals waren — in jenem Co- 
lumbarium begraben gewesen sein; wie man auf der 
Grabschrift den Mimen gelegentlich auch die Namen der 
Stücke, in denen sie glänzten, beischrieb ^, so malte man 
ihnen hier die Scenen ihrer Theaterkünste ins Grabhaus. 
Oder sollten ähnliche Gedanken oder Gewöhnungen, wie 
sie die Phlyakenvasen den Toten in Unteritalien ins Grab 
mitgeben oder wie sie die Tänze der Totenfeier in die 
Grabkammem von Tarquinii malen liefsen^ auch diese 
Wandbilder veranlafst haben? 

Wie man solche Narrenfiguren einfach als Deko- 
ration gern verwendete, zeigt ein Mosaikfufsboden, der 



Scenen. Der Zusammenhang mit bakchischem Kult ist auch hier 
sehr wertvoll. Nur eine Tänzergruppe des einen Bildes ist auf 
S. i8i abgebildet nach der erwähnten Photographie. 

1 Wenn man die Darstellungen, die auf Tod und Unterwelt 
Bezug haben, ausnimmt, lassen sich alle übrigen Bilder als ernste 
oder heitere mimische Scenen erklären (dazu noch die Darstellung 
einer Rolleneinstudierung). Auch die von Jahn publicierten Bilder 
würden einen neuen Versuch der Interpretation sehr lohnen. 

2 So steht auf dem Grabsteine eines Pantomimen Theocritus, 
beigenannt Pylades, auf der linken Nebenseite lonat auf der rechten 
Troadasy s. CIL V 2 nr. 5889. 

3 Noch zu Vespasians Zeit waren Leichenfeierlichkeiten mit 
Bühnenaufführungen verbunden, Sueton Vesp, c. 19. 
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in der Villa Corsini gefunden wurde. ^ Vier Tänzer jener 
Art sind dort den Ornamenten eingefügt, alle mit Pritsch- 
hölzem in den Händen, zwei mit den spitzen Mützen, 
und auf einem campanischen Terracottarelief sind auf 
Kähnen und am Ufer in ägyptischer Nillandschaft allerlei 
Tänzer z. T. auch mit Pritschen dargestellt, mit hohen 
spitzen Hüten,^ Das letztere Relief weist vielleicht auf 
Originale der alexandrinischen Kunst. 

Zahlreicher sind die Denkmäler der Kleinkunst, die 
deutliche Harlequins und Spafsmacher sei es der Strafse 
oder der Bühne erkennen lassen, mit dem spitzen Hute 
und meist mit den Pritschhölzern oder andern Abzeichen 
ihrer gewerblichen Narrheit.* Eine besonders charakte- 
ristische Bronzefigur derart kenne ich aus dem archäo- 
logischen Museum in Florenz*; das Bronzefigürchen ist 
etruskisch oder frührömisch, nackt wie die Figuren des 
Columbariums bis aufs Lendentuch, unter dem aber ein 
riesiger Phallus hervorkommt; mit grofser Hakennase ist 
das tanzende Männchen ausgestattet und mit einer hohen 
spitzen Mütze geschmückt. Namentlich sind aber Lampen 
mehrfach mit solchen springenden Narren verziert^ und es 



1 S. Bartoli lucerne I 35. 

2 Campana Opere in plastica tav. CXV. 

3 Nackte Figur (eines Onyx) mit Beutel und Strohpritsche 
und spitzem Hut, Ficoroni Taf.Vin Fig. 9, Abbildung oben S. 118. 
Tänzer mit spitzem Hut und Schurz, in jeder Hand ein Pritschen- 
holz, auf einem geschnittenen Stein des Berliner Museums, Tölken 
Er kl, Verz,YI nr. 187. Wieseler Xu 40. Die Bronzefigur bei Caylus 
rec. Hl 75, 2 hat merkwürdiger Weise auch die gezackte Hals- 
krause. 

4 Zimmer der Chimaera, Schrank HI, dritte Figur in der 
2. Reihe von oben. 

5 Bartoli lucerne I 34 (lange Castagnetten , oben herunter- 
hängende spitze Mütze mit Verzierung an der Spitze). Lucerne 
d'Ercolano p. 5 1 und Tafel XXVHI ein nackter Mann, der Arme 
und Beine hebt und tanzt, mit Lendenschurz und pilleus. 
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verdient hervorgehoben zu werden, dafs besonders Lampen 
von Herculaneum und Pompeji dergleichen Figuren tragen. 
Natürlich genug, dafs dort, in der Heimat alter komischer 
Gestalten maimigfacher Art, auch diese Gesellen mit 
dem Narrenhut ihr Wesen getrieben haben. Ich will den 
Gedanken an den Pulcinella di Napoli, der sich jedem 
aufdrängt, auch an dieser Stelle nicht ganz unausge- 
sprochen lassen, mag zunächst auch die Verwandtschaft 
solcher Figürchen mit ihm nur eine sehr teilweise und 
äufserliche scheinen. 

Man könnte bei dem Kopfschmuck dieser süd- 
italischen Narren fragen, ob er aus griechischen Tra- 
ditionen oder aus den etruskisch-römischen herstamme. 
Italischer Entwicklung scheint eine besondre Form sol- 
cher Kopftracht eigentümlich zu sein. Der spitze Hut 
ist oft, namentlich bei den Landleuten, als Kapuze mit 
dem Rocke verbunden.^ Mancherlei Denkmäler zeigen 
diese Tracht. Auf dem bekannten Wirtshausrelief aus 
Aesemium in Samnium^ steht der zahlende und schei- 
dende Gast mit Rock und damit verbundener hoher 
spitzer Kapuze, dem cuctdlio mtdionicus^, vor der Wirtin 



1 Es giebt diesen Kapazenmantel natürlich auch aufserhalb 
Italiens. Auch die Landleute in Griechenland hatten wohl eine 
6i<p9dpa mit dem Mxpavov, s. Poll. IV 139. Vn 70. Becker Cha- 
rikles m' 209, 260 f. Wichtig könnte sein eine alte Kalkstein- 
gruppe aus Kypros, die drei mit solchem Mantel ganz verhüllte 
Figuren in offenbar sacralem Tanze darstellt, dazu einen Flöten- 
spieler, bei Perrot et Chipiez Histoire de Vart III p. 587 n. 399, 
s. Heibig Das homerische Epos aus den Denkmälern erläutert 224. 
Auch da scheint also diese Tracht sacrale Bedeutung gehabt zu 
haben. Ob nicht auch der Kapuzenrock des Telesphoros erst 
durch dergleichen erklärt werden könnte? 

2 Bulletino Napol, VI I; auch in Baumeisters Denkmälern 
Abb. 2373. Die Inschrift dazu CIL IX 2689. 

3 So genannt bei Lampridius HeliogaJbal c. 32, 9. 
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neben seinem Maultier. Ein Basrelief zeigt die bei einer 
Olivenemte beschäftigten Bauern alle in dieser Tracht.^ 
Ein Wirtsbausbild aus Pompeji^ stellt dar, wie die ohne 
Zweifel ländlichen Gäste in ganz besonders hohen spitzen 
Kapuzen beim Trünke sitzea. Auch heute noch tragen 
gerade dort die Landleute ziemlich die gleiche Kopf- 
bedeckung.^ Und gerade diese Kapuz^tracht ist längst 
schon für komische Figuren der Bühne charakteristisch 
gewesen: das zeigt eine Terracottafigur im Louvre, die 
aus der CoUection Campana stammt^, und eine andere 
eben in Amerika veröflfentlichte.^ 

Die erstere stammt wahrscheinlich, die letztere sicher 
aus Unteritalien. Bei beiden zeigt Nase und Mund® und 
das ganze Gesicht aufs deutlichste den grotesken Narren 
der Bühne. Bekleidet sind sie mit dem ringsumschliefsen- 
den Rock und der daran befestigten spitzen Kapuze. 
Eine Bronzefigur des archäologischen Museums zu Florenz 
zeigt einen lebhaft agierenden Schauspieler mit soccus und 



1 Bei Daremberg-Saglio Dictionnaire I 2 p. 1579 fig. 2094. 
Dort sind noch einige analoge Denkmäler angeführt (s. auch Benn- 
dorf und Schöne Bildwerke des lateranischen Museums Taf. XIX 
fig. 4). Die caracaUa ist aus dem Orient eingeführt, wo sie heute 
noch als grego oder capote vielfach üblich ist. 

2 Mus£0 horhonico IV tav. A, Heibig Wandgemälde nr. 15 04. 

3 So sagt Scherillo La commedia delV arte in Italia S. 62: 
. . . anche adesso i contadini campani vestono neW attendere a* 
lau ort rustici come ü Pulcinella, Percorrendo la linea ferroviaria 
Napoli'Nola vi sarä accaduto di vedere le campagne acerrane 
come popolate da tanti Pulcinelli, 

4 Abgebildet bei Daremberg-SagUo Z>iV:/iö««aiW I 2 fig. 2091. 

5 Im American Journal of Archaeology and of tke History 
ofthe Fine Arts, April- June 1896. vol. XI nr. 2 p. 150 von Henry 
W. Haynes, Boston 1896. Die Figur ist 1877 in Neapel erwor- 
ben; sie sollte gefunden sein in Capua. ^ 

6 Die zweite Figxu* hat die Zunge herausgestreckt — so wer- 
den ja später so oft die Hanswürste des Mittelalters dargestellt. 
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um den ganzen Körper geschlagenem pallium mit Ka- 
puze; auch dieser Kapuzenträger gehört, obgleich er der 
Maske entbehrt, in die gleiche Gesellschaft der komischen 
Bühnenfiguren. Und endlich gehört hierher ein Wandbild, 
wiederum aus Pompeji, das als Pendant zu einer Tra- 
gödienscene, die daneben noch vorhanden ist, ein von 
einem Manne vorgeführtes tanzendes Äflfchen zeigt.^ Es 
hat ein Mäntelchen um, an dem oben die etwas zurück- 
gefallene spitze Kapuze befestigt ist. Das Tierchen ist 
so zum Circusnarren ausstaffiert worden. 

Jedenfalls war in Rom um augusteische Zeit der 
pilleus auch in dieser Bedeutung als Narren- und Frei- 
heitshut gewöhnlich. Und die meisten Figürchen stam- 
men wohl aus einer Zeit, da in Rom der pilleus des Car- 
nevals zu den gewöhnlichsten Dingen gehörte. Gerade 
aus dem ersten nachchristlichen Jahrhundert — der 
Epoche der letzten Zeit Pompejis — stammen mehrere 
besonders deutliche Zeugnisse. Als Nero tot ist, freut 
sich das Volk so unbändig, dafs man mit dem Narren- 
hut in der ganzen Stadt umherlief.^ Man feierte Satur- 
nalien, das ganze Volk war vor Freude von Sinnen ge- 
kommen. Ist es mehr ein Zeichen der Freiheit oder des 
Narrenübermuts? Und aus dem Ende des Jahrhunderts 
besitzen wir das belehrendste Zeugnis über das Rom, das 
im Filzhut Satumalien feiert; Martial hat ein elegantes 



1 Heibig nr. 14 17. Die Tragödienscene daneben nr. 1405. 
Man mufs unwillkürlich an das Martialepigramm denken XIV 

127, 3 f-- 

Gallia Santonico uestit te bardocucullo, 
Cercopitkecorum paenula nuper erat. 

Und merkwürdig, dafs bardtts auch zugleich 'einfaltig, dumm', oft 
soviel wie stupidtts heifst. 

2 Sueton Nero c. 57: obüt (Nero) tantumque gaudium pu- 
blice praebuitf ut plebs pilleata tota urbe discurreret. 
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Festpoem gedichtet, für uns ein wertvolles antikes Car- 
nevalsliedchen ^ : 

Heut in des Sichelgottes fetten Tagen, 
Da schon der Würfelbecher nicht mehr ruht, 
Wirst wohl auch du ein Scherzchen gut ertragen 
In leichtem Vers, du Rom im Narrenhut. 
Du lachst; es ist erlaubt — nichts untersagt? 
Ihr bleichen Sorgen seid denn fortgejagt. 
Nur kein Bedenken! Nicht pedantisch sein! 
Nur munter plaudern in den Tag hinein! 

Halbe Liter mische mir ins Glas, 
Wie dem Nero that Pj^hagoras! 
Mische, Dindymus, o — mehr als das! 
Nüchtern bin ich dumm; erst bei dem Weine 
Fünfzehn Dichter sind in mir alleine. 

Nun gieb mir Küsse nach CatuUs Manier — 
Genau so viel er nannte, zähl auch hier: 
Und seine Sperlingslieder schenk ich dir. 



I Martial XI 6: 

Unctis falciferi senis diebus, 
Regnator guüms imperat fritülus, 
Uersu ludere non laborioso 
Permütis, puto^ püleata Roma. 
Risisti; licet ergo, non uetamur. 
Pallentes procul hinc dbite curae; 
Quidquid uenerit obuium, loquamur 
Morosa sine cogitatione, 
Misce dimidios, puer^ trientes, 
Quales Pythagoras ddbat Neroni, 
Misce, Dindyme, sed frequentiores: 
Possum nil ego sobrius; bibenti 
Succurrent mihi quindecim poetae. 
Da nunc basia, sed Catulliana: 
Quae si toi fuerint, quot ille dixit, 
Donabo tibi pcLsserem Catulli, 
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Ed wäre gar manches zur Erklärung dieses Gedichtes zu 
sagen. Haben nicht ^Satums fette Tage' einen ganz 
besondem Sinn für jeden, der jemals in Rom den giiwedi 
grosso miterlebt hat?^ *Ganz Rom im Narrenhut' kann 
man heute nicht mehr sagen; aus der Zeit vor 30 Jahren 
kann man oft genug ähnliches ausgesprochen lesen über 
den Cameval des päpstlichen Rom, wie jenes bei Mar- 
tial über das Rom Domitians. 

Ich will hier nicht weiter ausblicken in die mannig- 
faltige Geschichte des pilleus in der Folgezeit. Dafs der 
Hut des Papstes in seiner ältesten Gestalt der alten rö- 
mischen Priesterkopftracht zu entstammen scheint* — 
vielleicht hat die Tiara des jüdischen Hohenpriesters mit 
eingewirkt — , dafs der pilleus, der dem legitimierten 
Bastard im Mittelalter aufgesetzt wird, dem römischen 
pilleus bei der manumissio entstammt, dafs der freie Doctor- 
hut und der freie Burschenhut, den der Student beim 
Landesvater durchbohrt, sich fast von selbst in eine 
bestimmte Entwicklung einfügen*, das alles geht über die 
Absicht und das Vermögen meiner Darstellung. Und warum 
z. B. die Juden im Mittelalter nach dem Lateranconcil 
von 12 15 ganz ausdrücklich angehalten sind*, aufser dem 



1 Le mardi gras giebt es in Frankreich beim Cameval. 

2 Sowohl bei Bischöfen und Päpsten als Königen zeigen ältere 
Bilder den einfachen hohen spitzen Hut, etwa am untern Rand 
mit einer Krone. Es ist ja bekannt, wie spät der päpstliche Hut 
weiter ausgeschmückt wurde. Die Mitra ist in Rom zu Hause als 
geistliche Tracht. Isidor sagt Etymolog, XTV* c. 31: müra eit 
füeum phrygium caput protegens quäle est ornamentutn capitis 
deuotarum. Die erste Erwähnung der bischöflichen Mitra findet 
sich um 800 bei Theodulph. carm. Hl 3. Tiara und mitra ist 
bis tief ins Mittelalter identisch. Die Synode von Ofen von 1279 
spricht noch von pUei der Kleriker. Ich verweise auf Hefele 
Beiträge zu Kirchengeschichte, Archäologie und Liiurgik II 223 ff. 

3 Einige Andeutungen hei Heibig a. a. O. S. 548 ff. 

4 S. Grätz Geschichte der Juden VIT 24. Weifs Kosiümkunde 
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Judenflecken einen spitzen Hut zur Unterscheidung von 
andern zu tragen, wäre, scheint es, schwerer befriedi- 
gend zu erklären. Vielleicht, dafs uns in die Geschichte 
des eigentlichen Narrenhutes, der ja auch heute jedem 
wohlbekannt ist, immerhin ein Einblick verstattet ward; 
denn die Erkenntnis seiner Entstehung und ersten Ent- 
wicklung ist die Vorbedingung für jede weiter aus- 
schauende Betrachtung. Ein Beispiel aus der Geschichte 
des ländlichen, des Bauempilleus mag statt anderer 
Erörterungen noch Platz flnden. Die alten Bronzen 
vom Monte Subasio über Assisi zeigten die Tracht des 
spitzen Hutes schon in ältester Zeit auch in jener Ge- 
gend, den Wohnstätten bäuerlicher Bevölkerung. Heute 
noch trägt dort der Bauer seinen spitzen Hut, meist als 
Kapuze verbunden mit dem rauhen ländlichen Rock, 
beides gewöhnlich von schwarzblauer Farbe. Die rauhe 
blaue Kapuze trugen die Leute um Perusia ebenso zur 
Zeit luvenals, wie ein gelehrtes Scholion zu der Stelle, 
wo diese Tracht erwähnt wird, anmerkt.^ Mancherlei 
Bilder italienischer Maler können für das Mittelalter die- 
selbe Tracht bezeugen. So uialt Giotto, der Maler des 
Franziskanertums, oft genug einen Landmann oder Hir- 
ten mit der spitzen Kapuze genau so wie die alten Dar- 
stellungen, deren ich oben Erwähnung that, sie zeigen.^ 



des Mittelalters II' 374. Schon im 12. Jahrhundert soll diese 
l^cht der Juden in Frankreich und Deutschland bestanden haben. 
Ahnlich ist es gewifs, wenn die armen Sünder einen solchen Hut 
aufgesetzt bekommen. Auch der Teufel hat gelegentlich diese Kopf- 
bedeckung. Es ist nun freilich auch im Mittelalter der dumme 
Teufel eine komische Figur geworden. Aber es liegen hier noch 
andere Fragen und Rätsel vor, denen ich absichtUch ausweiche. 

1 luven, in 170: contentusqtie illic ueneto duroque cucuüo 
Schol. quales cucullos hahetU Perusini. 

2 So auf den Bildern der Madonna dell' Arena in Padua 
Hirten beim heil. Joachim auf dem Felde, Knechte des Herodes 
bei dem bethlehemitischen Kindermord u. ö. In einem merkwür- 
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Und als nun Franz von Assisi ein einfaches rauhes Ge- 
wand, das der gewollten Bedürfnislosigkeit entsprach, 
sich wählte, setzte er sich auch diese rauhe Kopfbe- 
deckung auf, wie es alte Quellen ganz ausdrücklich an- 
geben, eben diejenige, welche das einfache Landvolk trug. 
Das älteste Bild, in Subiaco bei Rom, das ihn darstellt, 
zeigt die hohe, spitze, steife Kapuze.^ Die Streitigkeiten 
im Orden haben sich später darum gedreht, welches die 
echte Form dieser Kopfbedeckung vom heiligen Franz 
her sei. Die Kapuziner wollten wieder die spitze pyra- 
midale Kapuze einführen. 

So ist die uralte Bauerntracht, diejenige des be- 
dürfnislosen Landmannes, nach langer Zeit noch einmal 
wieder zur sacralen Tracht geworden, freilich durch ganz 
andre treibende Gedanken hervorgezogen, als die waren, 
die einst die gleiche Kleidung des freien vornehmen 
Mannes, die Festtracht zu derjenigen des etruskischen 
und des römischen Priesters werden liefsen. 

Und seltsam genug, die gleiche Tracht trägt der 
Narr, auch im Mittelalter, auch heute noch. Für jetzt 



digen Buche Dwersarum nationum hahitus ed, a Bertellio, perso' 
narum uestitus uarii quorum est in Italia frequens usus etc., das 
Patavii 1592 erschien, findet sich als angularis Italus tempore 
hiemali ein eben solcher Mann mit spitzer Kapuze zu Pferde ge- 
zeichnet. Das Buch befindet sich im Museum zu Neapel unter 
der Sammlung der vom König Victor Emmanuel geschenkten Werke. 
I Rodulphus berichtet: capitium quoque quadratum detultt, 
tantae quidem longitudinis quod fadem operiret, qualem^ habitum 
deferre consueuerunt agrestes ho?nines illius regionis {religionis 
verlesen oder verdruckt!), s. Thode Franz von Assisi S. 93 Anm. 
vgl. Sabatier Frangois d'Assise 87. Das Bild von Subiaco bei 
Thode S. 81. Darüber ebenda S. 372. Erwähnt wird eine cu- 
culla aber auch schon in der regula Benedicti c. LV p. 54 Wölffl. 
cucullam in hieme uillosam, in aestate puram aut uetustam . . . . 
sufficit enim monacho duas tunicas et duas cucullas habere .... 
dentur ah abbate omnia quae sunt necessaria, id est cuculla^ tu- 
nica etc. 
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aber müssen wir uns begnügen, dafs die Entstehung 
dieser Tracht der antiken lustigen Bühnenfigur — 
denn zu ihr müssen wir zurückkehren — erklärt ist, 
sei es nun, dafs mehr der Hut des plumpen Bauern 
oder der Hut des ungebundenen Festgenossen, dafs zu- 
erst mehr der dummdreiste Landmann oder mehr der 
spottfrohe Komast und sein Hut auf dem Theater be- 
lacht ward. Beide Grundtypen verleugnen sich in der 
weitem Entwicklung all dieser Figuren zu keiner Zeit. 
Dafs gerade der Hut des Hanswurstes, des Narren in 
seiner Form immer mehr ins Groteske ausgestaltet wird, 
nicht mehr als galerus oder als niedriger runder gewöhn- 
licher Filzhut und so auffallend wie möglich, höher und 
spitzer als der gewöhnliche spitze Filzhut des Landmanns 
oder des Arbeiters, begreift sich von selbst und ergab 
sich aus mehreren antiken Denkmälern. 

Der Hut des lustigen Dieners auf dem dritten un- 
serer pompejanischen Bilder lenkt die Aufmerksamkeit 
noch auf eine weitere Eigenschaft dieser Kopfbedeckung. 
Es ist nicht eigentlich ein spitzer Hut, wie andre, die 
uns begegneten. Das Auffallende an ihm ist die Farbe, 
die grell und absichtlich hervortritt: es ist ein grüner 
Hut. Wir könnten es uns vielleicht sehr bequem machen, 
einen solchen Hut zu erklären. Aber ist es wirklich 
blofser Zufall, dafs gerade der grüne Hut in der Ge- 
schichte der komischen Bühnenfigur viel später eine so 
grofse Rolle gespielt hat? Ich will scheinbar ganz fem 
liegende Dinge zuerst erwähnen, weil ich auf sie zuerst 
aufmerksam geworden bin. In dem sogenannten Wiener 
Hanswurststreit in den 60 er und 70 er Jahren des vorigen 
Jahrhunderts hat der grüne Hut als das typische Cha- 
rakteristikum des Hanswurstes eine grofse Rolle ge- 
spielt. Die streitenden Parteien reden fortwährend davon. 
Und das Stück, das im Jahre 1767, von dem Dichter 
Klemm verfasst, den Hauptschlag gegen Sonnenfels, den 

Dieterich, Pulcinella. 12 
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unermüdlichen Gegner des Hanswurstes, führen sollte^ 
hatte den Titel Mer auf den Pamals versetzte grüne 
Hut'.^ Es endet damit, dafs, von Apollo an der Hand 
geführt, Hanswurst als zehnte Muse auf den Pamafa 
erhoben wird und den grünen Hut dabei ausdrücklich 
mitnehmen mufs. Eine Huldigung an Prehauser, den. 
berühmten Hauptdarsteller des Wiener Hanswurstes, den 
Erben und Nachfolger Stranitzkys, giebt dem Ganzen den 
Schlufs. Stranitzky nämlich, ein Schlesier, war es ge- 
wesen, der diesen Hanswurst eingeführt, den alten re- 
formiert und nationalisiert hatte. ^ Er nahm ^die alte Maske 
des deutschen Narren, eines dumm witzigen Bauern', 
führte den Hanswurst speziell als Salzburger Bauern ein 
*und nationalisierte auf diese Weise wieder den italie- 
nischen Possenreifser'.* Denn es ist genugsam bekannt 
und wird von den zeitgenössischen Autoren allgemein 
als selbstverständlich betrachtet, dafs der Wiener Hans- 
wurst vor Stranitzky ganz der italienische Arlecchino oder 
Pulcinella war.* Italiener hatten ihn eingeführt und kul- 
tiviert; zuletzt hatte ihn noch der italienische Schauspieler 
und Sänger Zani besonders aufrecht erhalten. Stranitzky 
und auch Prehauser noch hatten ihre Ausbildung in 
Italien erhalten und waren, besonders lange der erstere, 
viele Jahre dort gewesen. Dafs der grüne Hut des 
Wiener Hanswurstes nicht erst dem nationalisierten von 
Stranitzky aufgesetzt war, kann eine im Jahre 1709 — 
ehe Stranitzkys Thätigkeit irgendwie hat beginnen kön- 



1 Wiener Neudrucke 4 : ^der auf den Parnafs versehte grüne 
Hut"* von Chr. G. Klemm, 1767. 

2 S. Wiener Neudrucke 10; der Wiener Hans Wurst, hrsgg. 
von R. M. Werner. //. Ollapairida des durchgetriebenen Fuchs- 
mundi von J. A. Stranitzky (171 1). 

3 v. Gömer Der Hans Wurst -Streit in Wien und Joseph 
von Sonnenfels, Wien 1884, S. i. 

4 V. Gömer S. 59. 
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nen^ — geschriebene Stelle Abrahams a Sta. Clara be- 
weisen, der einem thörichten Menschen von denen, die 
ihn auslachen, einen grünen Hut versprechen läfst.^ Es 
war also schon die Eigentümlichkeit des vorher bekannten, 
des italienischen Harlekins. Mir ist es nicht gelungen, 
diesen grünen Hut in der italienischen Commedia dell' 
arte noch aufzufinden. Nur das darf ich mit jener Tracht 
der komischen Figur in Zusammenhang bringen: der 
gewöhnliche Bauer in mancher Gegend Italiens, auch 
der um Neapel und Pompeji, trägt — ich darf freilicli 
nicht mehr sagen als zuweilen — einen grünen Hut^;- 
es ist für uns nichts unverständliches mehr, dafs die 
Tracht des Bauern zur Tracht der komischen Figur 
wird.* Und im alten Pompeji hat auch der lustige 
Diener schon einen grünen Hut getragen. Es wird ur- 
sprünglich auch da der grüne Hut des Bauern der Ge- 
gend sein. Ich fürchte nicht, dafs diese Beziehungen, 
die von Gelehrteren ohne Zweifel leicht enger und un- 



1 S. Wiener Neudruche lO, S. ii. 

2 Abraham a Sta. Clara ^gan% neu ausgehecktes Narrennest"* ^ 
Passauer Ausg. der sämtl. Werke Xm i, 64: ^ einer ^ der allerlei 
vorgieht und töricht antwortet^ worüber alle gegenwärtige in billiges 
Gelächter ausgebrochen und ihme einen grünen Hut versprochen, 
damit er als ein Aufschneider hinfüro mit denen Sauschneidern 
möge herumwandern und die Welt besser besichtigen . . .' Abraham 
starb I. Dezember 1709. 

3 Ich habe vergeblich nach Bauern oder Camevalsfiguren 
mit grünen Hüten auf alten italienischen Bildern gesucht, ich habe 
nichts finden können. Ob darauf etwas zu geben ist, dafs auf 
dem Bilde von Gysis Carneval in Griechenland in der Münchner 
neuen Pinakothek eine lustige Figur erscheint mit einer Hahnennase 
und grünem Hute mit Hahnenfeder, weifs ich nicht. 

4 Meinem Freunde Wünsch verdanke ich auch einiges Ana- 
loge aus Spanien. In Sevilla an der Alameda des Hercules hat an 
einer Bude des Polichinella dieser in den Gemälden seiner Thaten 
eine grüne oder rote Mütze oder einen schwarzen Spitzhut, wie 
beides die Bauern, letzteren besonders auch Reitknechte tragen. 

12* 
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mittelbarer geknüpft werden können, allzu unbegründet 
erscheinen möchten. Es ist in der That ein Zusammen- 
hang vorhanden zwischen der lustigen Figur der pom- 
pejanischen Possenbühne und dem Hanswurst des Wiener 
Theaters im vorigen Jahrhundert. 

Immer wieder sind wir darauf geführt worden, wie 
wichtig das Bauemkostüm für das komische Bühnenkostüm, 
für das Narrenkostüm sich erwies. £s lieüsen sich ohne 
Zweifel die mannigfachsten Analogien aus verschiedenen 
Kulturgebieten heranziehen. Auch im mittelalterlichen 
Deutschland spielt das Bauemkostüm als komische Ver- 
kleidung eine grofse Rolle. Nur eine lehrreiche Stelle 
aus Strafsburger Zunft- und Polizeiordnungen des 15. Jahr- 
hunderts, auf die ich aufmerksam gemacht werde, sei es 
hier anzuführen erlaubt: Mann wer also in butzen oder 
huren wise oder sust verbunden und unbekentlich ginge'.^ 
^Butzen' sind ^Schreckgestalten', es sind die Dämonen- 
oder Teufelsmasken; also finden wir auch hier die alten 
Dämonen- und die Bauernverkleidungen nebeneinander. 
Und beobachten wir nicht wenigstens die letztem noch 
heute? Wer nach Cöln zum Cameval fahrt und nicht 
über das Gewöhnliche hinaus im Aufwand der Kostü- 
mierung gehen will, der verkleidet sich mit dem blauen 
Kittel und der Zipfelmütze des Bauem: der ÄxpoiKOC 
als Komast auf dem Cameval in Cöln. Ohne dafs ich 
einen geschichtlichen Zusammenhang annehmen wollte, 
ohne dafs ich auch nur weiter auf die Stellung des 
Bauern in der deutschen Komik zurückblicken wollte: 
analoge Erscheinungen sind es, die sich gegenseitig er- 
klären dürfen. 



I Brucker Strafsburger Zunft' und Polizeiordnungen des 14. 
und ij. yh.f Strafsburg 1889, S. 149 f. Zu den Jahren 1456, 1463, 
1483 wird verboten, dafs niemand, der über 12 (14) Jahre alt ist, 
*in butzen wise laufen soV , In der letzten Verordnung stehen die 
oben angeführten Worte. Ich verdanke die Stelle Edward Schröder. 



Wohl laufen auch mancherlei direkte Fäden hin 
und her, aber gar viele sind für uns noch unentwirrbar 
verwickelt. Jetzt müssen wir Halt machen, wenn uns 
dieser kleine Ausschnitt einer Geschichte des spitzen 
und des grünen Hutes schon von Pompeji bis Wien 
entfährt hat. Wir müssen noch einmal zurückkehren zu 
den Theaterbtldem der verschütteten Städte Campaniens. 



Neuntes Kapitel. 
Die pompejanischen Theaterbilder. 

Die drei Theaterbilder dea pompejanischen Jubi- 
läumshauses in ihrer Eigenart geschichtlich zu verstehen 
haben uns mannigfaltige Ausbliclte in die Geschichte 
antiken Theaterwesens und antiker Bühnenfiguren gelehrt. 
Die komischen Dienertypen auf zweien dieser Darstellungen 
stehen nun für uns mitten in einer langen Entwicklung 
dieser Figuren, 

Die Anordnung der Scenenbilder bedarf keines er- 
klärenden Wortes mehr: gegenüber der deutlich erkannten 
Tragödien scene die Scene der Satyrspielatellane und an 
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derselben Wand neben der Tragödienscene die Dar- 
stellung einer Komödienseene, der gegenüber, neben der 
Satyrspielscene, wiederum ein Tragödienbild seinen Platz 
hatte. Das dritte der Atriumsbilder, das den vorgeleg- 
ten Untersuchungen am fernsten steht, wird mit Sicher- 
heit schwerlich jemals gedeutet werden können. Nur im 
allgemeinen läfst sich angeben, welcher Art die darge- 
stellte Handlung sein mufs. Dafs die viereckige Basis 
in der Mitte des Hintergrundes ein Altar ist, wird da- 
durch nur noch wahrscheinlicher, dafs darauf das Opfer- 
tier liegt, ohne Zweifel eine junge Gans, von einem eigen- 
tümlichen Spiefs durchstofsen. Die Gans war ein sehr 
gebräuchliches Opfertier und pflegte in Griechenland wie 
in Italien mancherlei Gottheiten dargebracht zu werden; 
aus dem Befund bei Gänseopfem entnahm man gern 
allerlei Vorbedeutungen.^ Die links stehende Frau, deren 
traurige und entsetzte Miene gewifs mit Absicht ange- 
deutet ist, trägt offenbar die Kleidung der Priesterin; 
sie hat auf dem Kopfe die weifse Binde und den Kranz 
aus Ölzweigen. Einen gleichen Kranz hält sie mit der 
rechten Hand, und es kann so scheinen, als wollte sie 
ihn mit Gewand und linker Hand schnell bedecken vor 
dem von rechts eilig auf sie zuschreitenden unverkennbar 
zornigen, scheltenden Alten.^ Rechts steht ruhig ver- 



1 Am meisten findet man zusammengestellt bei Stephani 
Campte rendu 1863 S. 51 ff. nnd bei O. Keller Thiere des class, 
Altertums 288 ff. Sie soll neben Schaf, Schwein, Rind, Ziege und 
Huhn das gebräuchlidiste Opfertier gewesen sein. Besonders tritt 
die Beziehung der Gans zu erotischen Dingen hervor. Auch der 
Aphrodite wird sie geopfert. 

2 Ich dachte früher daran, dafs der Alte der Opferer sei, 
ein 'Opferbold', wie ihn die Komödie kennt (s. S. 72). Auf 
Grund seiner Auspicien tobe er gegen das Mädchen, ein rechfer 
polternder &eici6a{|LiiüV. Das würde uns wieder an das magne- 
sische Satyrspiel Göttic erinnern. Aber es scheint mir unbestreit- 
bar sicher, dafs das Mädchen mit dem Kranz die ist, welche opfert. 
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schmitzt der genugsam beschriebene komische Diener im 
grünen Hut. 

Auf zwei Möglichkeiten der Erklärung möchte ich 
hinweisen. Einige Bruchstücke des Romans des Petro- 
nius erzählen von possenhaften Vorgängen bei einem 
Priapusheüigtum. Der Erzähler, eine komische Figur 
echtester Art, hat eine dem Priapus heilige Gans getötet 
wie einen stymphalischen Vogel.^ Die Priesterin wehklagt 
darüber, weissagt dem Frevler aber dann aus der Leber 
der Gans, und ein heiteres Mahl schliefst sich an.^ Wenn 
die Priesterin ihre Furcht ausspricht, dafs sie ein inimicus 
vom Priestertum vertreibe, so dürfen wir auch bei Petron 
einen beabsichtigten Hinweis auf ein derartiges später 
folgendes Vorkommnis erkennen. Die Petronscenen könn- 
ten sehr wohl aus einer Komödie oder Posse übernom- 
men sein; und würde unser Bild eine solche illustrieren, 
so wären die Priesterin, der inimicus und der freche 
und launige Frevler, es wäre die gespiefste Gans auf 
dem Altare aufs beste verständlich.^ 



1 c. 136 cum ecce tres anseres sacri qui, ut puto, medw die 
solehant ab anu diaria exigere^ impetum in tne faciunt . . • unus 
etiamy dux ac magister saeuitiae, non dubitauit crus tneum serrato 
uexare morsu, oblitus itaque nugarutn pedem mensulae extorsi coe- 
pique pugnacissimutn anitnal artnata elidere manu, nee satiatus 
defunctorio ictu, Tnorte me anseris uindicaui: 

tales Herculea Stymphalidas arte coactas . . . 

2 c. 137 at illa (Oenothea) complosis manibus ^scelerate* in- 
quit ^etiam loqueris p nescis quam magnum flagitium admiseris: 
occidisti Priapi deliciaSf anserem omnibus matronis acceptissimum, 
itaque ne te putes nihil egisse, si magistraius hoc scierint, ibis in 
crucem, poHuisti sanguine domicilium meum ante hunc diem in- 
uiolatum, fecistique ut me quisquis uoluerit inimicus scLcerdotio 
pellatj* .... recluso pectore extraxit fortissimum iecur et inde 
mihi futura praedixit. immOy ne quod uestigium sceleris super ^ 
esset, totum anserem laceratum, ueruhus confixit epulasque etiam 
lautas paulo ante ut ipsa dicebat, perituro parauit . . . 

3 Th. Birt hat mich auf die Petronstelle hingewiesen. 



- i85 - 

Ist aber die Frau mit dem Kranze aus Ölzweigen 
eine Athenapriesterin, so würde es näher liegen, an eine 
dem Mythus entnommene Handlung zu denken. Zudem 
wäre es recht wahrscheinlich, dafs auch dies Gegenbild 
einer Tragödiendarstellung die Scene eines entsprechen- 
den ^mythologischen' Exodiums darstellte. Eine Athena- 
priesterin hat nicht nur das griechische Satyrspiel, son- 
dern auch die griechische Komödie behandelt: Auge 
hiefs eine Komödie des Philyllios und eine des Eubu- 
los.^ Dafs in dem einzigen Fragmente der letzteren ge- 
rade vom Gänsebraten bei einem Opferschmaus die Rede 
ist, mag Zufall sein. Eine Überlieferung, wie Herakles 
bei nächtlichen Festlichkeiten zu Ehren der Athena mit 
der Priesterin Auge zusammenkam, hat man längst auf 
solche Komödien bezogen.^ Der Vater Aleos bemerkt, 
was geschehen, und wütet gegen die Tochter. So würde 
das Bild leicht erklärbar, erklärbar auch der Kranz in 
den Händen der Priesterin, der von dem bereits wieder 
verschwundenen Liebhaber zurückgeblieben zu sein scheint, 
am besten verständlich würde der Zorn des Alten; und 
der Sklave als heimlicher Mitwisser und Arrangeur der 
Zusammenkunft, der nun schadenfroh zur Seite tritt, wäre 
recht an seiner Stelle in einer solchen Komödie. *Da 
ein Sklav hier auch 'ne Rolle hat, seis, wie ich sagte, 
eine Tragikomödie', hiefs es im Prologe gerade des 
plautinischen Amphitruo (S. 27). Wenn diese Deutung 



1 Kock I p. 782, II p. 170. Am letztem Orte das einzige 
Augefragment des Eubulos nr. 15. 

2 Moses Chorenensis pro^^mn» III exempl, 3 (s. Kock I p. 782) : 
dum in Arcadiae quadam urhe festutn Mineruae celebraretur, cum 
eiusdem, sacerdote Augea Alei filia choreas in nocturnis sacris agi- 
tante rem, Hercules hdbuity qui et huius furti teste m reliquit ei 
anulum . . . Die mittlere Komödie wird an Euripides angeknüpft 
haben, und so kann ja zunächst diese Erzählung nach Euripides 
gegeben sein (v. Wilamowitz Anal, Eurip, p. 189). 
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des Bildes richtig wäre, so hätten wir auch hier die Scene 
eines Heraklesstückes in komischer Wendung dargestellt 
und gegenüber könnte man sich das tragische Bild aus 
einer der Telephustragödien ergänzen. Von Ennius und 
auch von Accius gab es einen Telephus, und dieser Stoff 
war den Römern, auch den pompejanischen Malern ge- 
läufig genug. 

Es darf uns bei der Art solcher Theaterdarstellungen 
und bei der Lückenhaftigkeit der Überlieferungen nicht 
wundern, dafs eine sichere Deutung dieses Bildes nicht 
zu erreichen ist. Und der Wert des Gemäldes III be- 
ruht für uns in diesem Zusammenhange nur auf der ko- 
mischen Figur der Scene und auf der Anordnung des Bildes 
neben den andern deutlicher erklärten desselben Atriums. 

Aber freilich, wie sind die beiden andern in ihrer 
Gegenüberstellung aufzufassen? 

Wenn das Bild II mit der einen komischen Figur eine 
Scene eines Atellanensatyrspiels darstellt, so wird die 
tragische Scene I, der sie gegenübergestellt ist, schwerlich 
einer andern Tragödie gehören, als derjenigen, zu der 
jenes Atellanensatyrspiel als Exodium gemeint und auf- 
geführt war. Und wenn unsre Darlegungen gezeigt ha- 
ben, dafs jene Satyrspiele alle zu römischen Tragödien, 
fast alle zu solchen des Accius als Nachspiele gegeben 
wurden und dafs sie in der Regel, wie die übereinstim- 
menden Titel an die Hand geben, den gleichen Stoff be- 
arbeitet haben, so ist das eigentlich schon fast Beweis genug, 
dafs die Tragödienscene aus einer römischen Tragödie, 
wahrscheinlich aus einer solchen des Accius stammt. 

Im Anfange der Untersuchung ist die tragische Scene 
als übereinstimmend mit einer Situation des euripideischen 
Herakles gedeutet worden. Und von diesem Stücke hat 
es eine lateinische Bearbeitung von Accius gegeben, keine 
einzige, soviel wir wissen, von einem andern römischen 
Tragiker (aufser Seneca, der nicht in Betracht kommen 
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kann). Die Bearbeitung des Accius hatte den Titel Am- 
phitruo. Abgesehen davon, dafs, nach dem Titel zu 
schliefsen, der Pflegevater des Helden mehr in den Vorder- 
grund gerückt wurde, lassen die citierten Bruchstücke 
erkennen, wie genau dem euripideischen Vorbilde nach- 
gearbeitet war. Die Frage Ver ist diese Frau im Lei- 
chenkleid, im trauervoll geschomen Haar?'^ stellt natür- 
lich Herkules, als er zurückkehrt, ebenso wie er bei 
Euripides erstaunt nach dem Grund des Totenkleides 
fragt. *Doch ebenso die Anmut der Gestalt und ihre 
Trauer, sie nimmt mir jeden Zweifel',^ das sagt Herkules 
ebenfalls, wohl noch zu sich selbst, da er die Frau deut- 
lich als sein Weib Megara erkennt. Dafs er sie auch 
am Trauern erkennt, braucht uns nicht zu wundern, denn 
er weifs ja, dafs sie auf ihn lange einsam hat warten 
müssen, ganz abgesehen davon, dafs auch bei Euripides 
ein Vorzeichen den Ankommenden schon ahnen läfst, 
dafs die Seinigen in Not sind (v. 596 ff.). Und besser 
kann nichts entsprechen dem Vorsatze des Helden bei 
Euripides (v. 1351), das Leben fürder ertragen zu wol- 
len und all sein Verhängnis (v. 1365 f.), als die Worte: <^so 
seis beschlossen^ odfer ^du hasts erreicht)> (zu Theseus) 
oder ähnlich — die den überlieferten Satz regierenden 
Worte fehlen — 'dafs ich durchtragen will das Leben 
und ausdulden unerträgliches Verhängnis'.* Und in ein 



1 TRF Accius Ampkitruo fr. IV, v. 86 R: 

Sed quaenam haec mulier est funesta ueste, tonsu lugübrip 
s. Eurip. Her. v. 525 ff. 

2 fr. VI V. 88 ff. R: 

Tarnen et staturae gracüitudo propemodum et luctus facüy 
Ne dubitem, 

3 fr. Vni V. 91 R: 

Pertolerarem uitam cladesque exanclarem inpetibilis. 
Man könnte hier fast eine Bestätigung für die Änderung des Verses 
bei Euripides (135 1) erkennen, die v. Wilamowitz für nötig hält 
^T»^apT€p]?|Ciü ßioTov (statt Gdvarov). 
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Gespräch, das dem bei Euripides entspricht, da Theseus 
den Freund zu bemitleiden erklärt und dessen Schmer- 
zen mittragen zu wollen, der seine Kinder getötet hat, 
pafst genau der Ausspruch ^mich jammert deine Trauer, 
deine Schmerzen, deine Kinderlosigkeit'.^ Und kann 
etwas besser in den Mund des den Verzweifelnden trö- 
stenden Amphitruo passen, als die Worte: <^nichts hindert 
mich,^ Mafs meines Alters Kummer ich mit deinem Schmerz 
gemeinsam trage'.* Und die Verse, die sich nicht dieser 
Handlung einfügen zu wollen schienen, — um sie wörtlich 
zu übersetzen: Mafs zusammen mit dem Vater die Kleinen 
väterlich Blut mit ihrem Blut feindlich vermischten'^ — 
sind sie nicht der passende Ausdruck des Wunsches des 
Trostlosen, sich tot neben die Leichen der Kleinen liin- 



1 fr. XI V. 94 R: 

Miseret lacrimarum luctuum orbüudinü, 

Eurip. V. 1236 £: ... olKxipuj ce vOv. — olKxpöc T^p elfxi räii' 
diroKTcivac t^kvo u. ff. 

2 fr. VII V. 90 R: 

Quin meum Senium cum dolore tuo coniungam et comparem. 
Als Antwort auf Worte wie Eurip. v. 1358 ff., namentlich v. 1365 f.: 
dXX* 6|LiUJC I M^uxi^v ßidZiou Tdjüid cu|Li<p^p€iv KOKd oder in ein Schlufs- 
gespräch wie bei Eurip. v. I4i8ff. würde der Vers vorzüglich passen. 
Zudem trat ja Amphitruo bei Accius eben stärker hervor. 

3 fr. I V. 82 f. R: 

Cum patre paruos patrtum hostißce 

Sanguine sanguen miscere suo, 
patrium für patrum^ miscere für hiscere sind alte, in jedem 
Falle selbstverständliche Änderungen. Man könnte auch (wie Birt 
vorschlägt) vor cum patre paruos ein obire uelim voraussetzen. 
Scholl Sophokles^ Werke verdeutscht u. s. w. 8, 256 ff. hat die Verse 
schon ähnlich aufgefafst. Für Ribbeck, der bei Fragm. III und IV 
die nahe Berührung mit Euripides so wie ich oben festgestellt, 
bei fragm. VII, VIII, XI ähnliches andeutet, bei fr. VII und an 
der dem Herkules bekannten Trauer der Megara Anstofs nimmt, 
giebt dies Fragment den Ausschlag, den Amphitruo nicht für eine 
Bearbeitung des euripideischen Herakles zu halten. Ich glaube 
gezeigt zu haben, dafs uns die beiden Verse nicht zu nötigen brau- 
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zustrecken, damit sich ihr Blut mische ; feindlich nur, ach, 
kann sich seiner Kinder Blut nun mit dem des Mörders 
mengen — oder der Klage des zu sterben Festentschlos- 
senen, dafs sich das Blut der Kleinen nun nur feindlich 
mit des Vaters, des Mörders Blute mischen könne? 
Darum ist *mit dem Vater* so absichtlich vorangestellt. 
Auch bei Euripides will ja Herakles sich selbst töten.^ 
Nicht minder vortrefflich fügen sich die übrigen Fragmente 
zu der Handlung, teilweise zu den Worten des euripidei- 
schen Herakles^, und dafs dieses Stück es ist, das Accius 



eben, all die schlagenden Übereinstimmungen für Zu&ll zu halten 
und eine andre entlegene Handlung zu suchen, in die sich nur mit 
grofser Mühe die Bruchstücke einpressen lassen. 

1 S. V. 1 146 ff. Dafs es kein Kampf war, so mit wehrlosen 
Kindern zu kämpfen (1133 f.: diröXcjLiov, di tral, itöX€|üiov ^crrcucac 
T^KVoic), kann ähnliche Gedanken anregen: dafs nun das Blut sich 
wenigstens hostifice vermischt. 

2 fr. II V. 84 R: 

Ut tarn obstinato animo confisus tuo 
kann Megara zu Amphitruo sagen, in einem Zusammenhang wie 
Eurip. V. 81 ff. Amphitruo wird tapfere Ausdauer wie v. 105 f. 
ausgesprochen haben. Zu £r. HE v. 85 R: 

An mala abtäte mauis male mMlcari exemplts omnibusp 
hat schon Ribbeck Rom, Trag, 558 auf Fragen der Megara wie 
Eurip. V. 90 f. oder des Lykos v. 143 ff. aufmerksam gemacht, 
fr. V V. 87 R: 

Si satis rede aut uera rattone augurem 
könnte Megara sagen, die bezweifelt, ob sie richtig vermutet, dafs 
dort Herkules nahe (Eurip. v. 514) oder Herkules, dem allerlei An- 
zeichen das Unglück verraten (vgl. Eurip. v. 595 f.) , oder Amphi- 
truo, der dem Lykos gegenüber von Megara vermutet, was er nicht 
ausspricht (v. 713): es giebt viele Fälle, wo ein solcher Satz seine 
Stelle haben kann. fr. IX v. 92 R bei Nonius 165, 20 so überliefert: 

Quid ei redostit uiam cotnetem^ obiet facilius 
bei Festus p. 270M: 

Cedo ecquid teredhosti titum, cum eas sem obiectet facilius 
ist so korrupt, dafs ich wenigstens an einer wirklich glaublichen 
Wiederherstellung verzweifle (Birt: Cedo ecquid ei redhostisP tecum 
cotnite obierit facilius). Natürlich darf man nicht den Namen 
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bearbeitete, leidet schwerlich nun noch irgend welchen 
Zweifel. 

£s gab also eine römische Bearbeitung des Herakles 
des Euripides; es giebt in Pompeji ein Theaterbild, das 
eine Situation aus der in Vorlage und Bearbeitung ziem- 
lich gleichen Handlung darstellt; dieses Bild stammt aus 
der ersten Kaiserzeit. Ist es die Illustration der grie- 
chischen oder der römischen Tragödiens.cene? Wenn man 
bei der Deutung anderer scenischer Denkmäler Pom- 
pejis auf römische Stücke zu schliefsen nur dadurch abge- 
halten worden ist, dafs etwa entsprechende Stücke des £n- 
nius nicht mehr aufgeführt sein könnten^, so handelt es 



der Comaeto in den Text setzen, der ja dann freilich in den Stoff, 
den Euripides behandelt, nicht gehören könnte. Was dagegen wahr- 
scheinlicher in den Versen stehen kann: was dankt ihm . . . was 
dankst du ihm? oder dergleichen (redhostire soll sein referre gra- 
tiatn nach Nonius) könnte in eine Klage des Amphitryon oder eines 
andern gehören: was dankt jetzt dem Helden, Theben oder das Vater- 
land, wie Eurip. v. 219 f. (vgl. v. 134 f.). fr. v. 93 R: 

St forte paulo quam tu ueniam serius 
kann in mancherlei Situationen, z. B. auch in der Eurip. v. 1174 
(dCTCpoc dq[>lY|üiai) vorgekommen sein. Ebenfalls an vielerlei Stellen 
kann passend sein fr. XII v. 95 R: 

Non paruolatn rem ordibor — ne retice, obsecro, 
z. B. dort, wo bei Eurip. Megara mit ähnlicher Emphase ihren 
Plan kund giebt, v. 279 f. : TVtüfiT]C ÖKOUCOv, fjv t{ CGI öokülj X^y^w. 
fr. XIII V. 96 f. : 

Hocinesty guotam temertter tu meam bentuoienttam 

Interesse es raiusF 
pafste wohl am hesten dahin, wo Herkules an das freundschaftliche 
Wohlwollen des Theseus gar nicht mehr glauhen kann (Eurip. 
1398 ff.) und Theseus solche Worte spräche. — Eine Darlegung, 
dafs manche Fragmente in die andere vorgeschlagene Handlung 
schwerlich passen, kann ich mir ersparen. 

I So Rohert hei Besprechung der Masken der Andromeda, 
Arch. Ztg. XXXVI 20: *Nur die lateinische Nachbildung des 
Ennius könnte ihr 'den Rang streitig machen; allein von Auf- 
führungen ennianischer Tragödien in der Kaiserzeit ^ in welcher 
unser Büd gemalt ist, wissen wir nichts.' 
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sich hier um ein Stück des Accius, und er war der be- 
rühmteste und beliebteste Tragiker auch noch auf den 
Bühnen der Kaiserzeit. Wir haben Nachrichten genug 
von der Aufführung seiner Stücke noch in jener Epoche 
(s. oben S. 107). 

Und wenn wir uns nun endlich zum letzten Mal 
das Gegenüber des tragischen Bildes betrachten, das, wie 
wir wissen, die Scene einer Fabula satyrica und, wie wir 
erwarten dürfen, eines Exodiums darstellt, das denselben 
Stoff wie die zugehörige Acciustragödie behandelte — 
sollten wir nicht die verzweffelt dreinschauende Frau für 
Megara halten mit ihren dem Tode geweihten Kindern, 
deren eines zum Tode verhüllt ist, das andre die Toten- 
fackel trägt? ^ Sie hat ja bei Euripides nach der Erlaub- 
nis ihres Peinigers die Kleider und den Schmuck der 



I Der Gebrauch der Fackel bei allem chthonischen Kalt, bei 
allem Totendienst ist bekannt genug. In Rom wurden Fackeln 
ganz besonders bei der Bestattung unerwachsener Kinder gebraucht, 
Marquardt-Mau 343 Anm. 7. Ganz verhüllt wurden die Toten, 
auch das Gesicht, wenn der Tod eingetreten war. Auch der Ster- 
bende verhüllt sich selbst, Hermann -Blümner grieck, Privatalter- 
tümer 362. Die Verhüllung bei chthonischem Kult, bei Lustra- 
tionsriten der Einweihung und der Hochzeit mag nicht ganz ver- 
schieden sein. Die Toten werden mehrfach ganz (meist bis aufs Ge- 
sicht) verhüllt dargestellt, so z. B. auf dem Orestessarkophag des 
Lateran steht der tote Agamemnon unter dem Thorbogen der Grab- 
kammer ganz eingehüllt in Gewänder oder Leichentücher, an der 
linken Seitenfläche sind ebenso Aigisthos und Klytaimestra darge- 
stellt, die an den Nachen des Charon herantreten, s. Robert Die an- 
Hken Sarkophagreliefs H T. LIV 155 p. 168, Heibig Führer I 528. 
Auch in den Latinergräbem finden sich unter den Stuckreliefs Dar- 
stellungen ganz verhüllter 'Toten' oder 'Seelen', und sonst noch oft. 
So könnte also das Kind recht wohl als zum Tode verhüllt dar- 
gestellt sein sollen, natürlich kann es ebensogut ein Knabe als ein 
Mädchen sein. (Nach späterer Tradition waren es zwei Knaben, Hygin. 
fab. 3 1 u. 72.) Dafs nicht alle drei Figuren gleich dargestellt sind, hat 
kaum etwas auffallendes : das eine Kind mit der Totenfackel, das andre 
schon ganz ins Leichengewand gehüllt, die Mutter im Trauerkleid. 
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Toten anlegen dürfen, über den sich dann der plötzlich 
erscheinende Herakles entsetzt.^ Wie aus solchem Stoff 
durch Hinzufügen der komischen Figur die Fabula sa- 
tyrica eines Pomponius und Novius wurde, ist oben dar- 
gelegt, und man kann sich hier die Rolle etwa eines 
Dieners des Herkules leicht ausmalen. Natürlich würde 
das Stück mit dem Erscheinen des Herkules, der die 
Rettung und Strafe in der Weise der Posse durch kra- 
chende Prügel vollzogen haben wird — wie leicht kann 
man sich die Rolle des vielleicht vorher feigen und 
listigen und nachher wieder mutigen Dieners nach allerlei 
Mustern vorstellen — , geschlossen haben. Und fanden 
wir nicht oben schon (S. 103 f.) ein Stück des Novius vor 
mit dem Titel 'Herkules als Gerichtsvollzieher'? Mufsten 
wir nicht da schon vermuten, dafs dies Stück wie fast 
alle andern als Exodium zu einer entsprechenden Accius- 
tragödie, eben zu dem Amphitruo gedient habe? Das 
einzige erhaltene Fragment lautete*: 

er hat die Traurigkeit 
Und die Verzweiflung aus dem Sinne weggescheucht. 

So spricht die gerettete Megara oder auch Amphitruo. 
Die tragische und die Satyrspiels cene entsprechen sich fast 
ganz genau. Haben wir also wirklich die Scenenbilder einer 



1 Herakles v. 329 bittet Megara: 

KÖcjLiov irdpec jiioi iraicl irpocGeivai vexpöüv, 
ööiuouc dvoiSac ktX. 
Lykos gestattet es: 

Koc|Li€tc9* €cu) |Lio\övT€C* oö (pGovOö irdtlXlDV. 
ÖTav bä k6c)liov ir€pißdXr)c6c ciO)Liactv, 
fiHu) TTpöc T^iLiöc v^pripq. öuücujv xöovi. 
525 if. fragt Herakles: 

^a* t( XPHMCi, T^Kv' öpo» irpö &u)|LidTiüv 
CToX|Liolci v€KpüJv Kpöxac ^H€CT€|üi|a^va ktX. 

2 CRF Nov. V. 40 f. : TrisHmoniam ex animo deturhauit et 
uecordiam. 
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Acciustragödie und eines Noviusexodiums an den pom» 
pejanischen Wänden? Man wird sich schwer entschliefsen, 
ein solches Zusammentreffen aller Instanzen nicht als einen 
sicheren Schlufs gelten zu lassen.^ Das aber mufs jeder 
gelten lassen, dafs die als solche sicher erwiesene Satyr- 
spielatellanenscene ihr Gegenstück nicht unter griechi- 
schen Tragödien, sondern unter den römischen des 
Accius zu suchen zwingt. 

Und was hat man denn um jene Zeit in Pompeji 
mit solchen Theaterbildem illustrieren wollen? Sind sie 
einfach nach viel älteren Vorlagen gemalt und geben 
Scenen früherer Stücke, gar nicht solcher, die in der 
Gegenwart aufgeführt wurden, wieder? Den Unter- 
suchungen, die die grofse Menge pompejanischer Bilder 
als abhängig von Vorbildern hellenistischer Zeit erwiesen 
haben, soll im allgemeinen gewifs nicht widersprochen 
werden, wenn auch häufiger mit alten Formen ein Neues, 
das auch in der Gegenwart Beziehung und Bedeutung 
hatte, als nur mit neuem Pinsel alte vergangene Dinge 
gemalt wurden. Wollten wir aber der Scheidung in ein 
^hellenistisches' imd ein ^römisch -kampanisches' Genre 
uns hier bedienen, würden nicht diese verhältnismäfsig 
kleinen, recht kunstlosen, um nicht zu sagen rohen Scenen 

I Ich will doch hier ganz ausdrücklich auszusprechen nicht 
unterlassen, dafs die Deutung dieses Bildes II aus dem Atrium 
durchaus nicht die Basis meiner Darlegungen über die Fabulae 
satyricae ist noch sein soll. Von den drei Bildern des Atriums 
sind thatsächlich meine Untersuchungen ausgegangen, und an sie 
liefs sich die Hauptsache meiner Erörterungen am besten anknüpfen ; 
sie stehen deshalb so im Vordergrund — aber feste Beweisstücke 
für jene besondere Art von Dramen sind vielmehr die Gruppe des 
Frieses und z. T. die im siebenten Kapitel angeführten Darstel- 
lungen. Deshalb ist davon die spezielle Deutung des Bildes II 
auf ein bestimmtes Stück, der ich durchaus nicht absolute Sicher- 
heit vindiciere, ganz unabhängig. Aber mich dünkt, sie wird eben 
durch die anderweit gewonnene Auffassung der Fabulae gerade 
wieder sehr wahrscheinlich. 

Dieterich, Paicinella. 1$ 
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des Theaters mit ihren paar gleichartigen so einfach ge- 
zeichneten und gemalten imd aus sich selbst kaum ver- 
ständlichen Figuren nicht vielmehr zu dem letztem als 
dem erstem zu stellen sein? Und wenn es gewifs auch 
eine Tradition in der Darstellung solcher Theatergruppen 
gab, hat man diese einfachen Bildchen nicht frei mit den 
Mitteln dieser Tradition zur Festhaltung der Theater- 
scenen an die Wände gemalt, die man selbst kannte und 
erlebt hatte? Wie kommt es, dafs so viele hundert Bilder 
in Pompeji mit viel höherer Kunst die mannigfachsten 
mythischen Scenen darstellen, unter ihnen so viele, die 
einst und damals das Theater vorführte, deren Darstellung 
gewifs vielfach durch scenisches Vorbild beeinflufst war, 
dafs sie alle nicht als Theaterscenen gemalt sind, wäh- 
rend wenig mehr als zwei Dutzend direkt als wirkliche 
Bühnenbilder — mit Masken, Bühnengebäude und der- 
gleichen sicheren Kennzeichen — vorgeführt sind, und eben 
diese wenigen viel einfacher, steifer, kunstloser? Auch 
heute werden ja vielfach Scenen, die die dramatische 
Dichtung und Aufführung an die Hand gab, wohl zu 
Gemälden verwandt, aber wann malt man solche Bilder 
als Theaterbilder, als Bilder der Bühnen und der Schau- 
spieler? Nur wenn man eine bestimmte Aufführung im 
Bilde festhalten oder auch das Porträt der Schauspieler 
geben will, oder endlich in den Buchillustrationen zu 
Bühnenstücken, Lagen ähnliche Motive der pompejani- 
schen Theaterscenendarstellung zu Grunde? 

Blicken wir flüchtig zurück auf frühere antike Büh- 
nenbilder. Es giebt kaum ältere Vasenmalereien — denn 
unter ihnen müfsten wir zunächst Beispiele solcher Bilder 
aus früherer Zeit suchen — , auf denen Theaterscenen als 
direkt nachgebildet erwiesen worden wären.^ Es giebt eine 

I Das bestätigt mir einer der ausgezeichnetsten Kenner, Paul 
Hartwig. Nur ganz weniges Vereinzelte vermochte er mir nachzu- 
weisen. Ob Silene im Theaterkostüm wie der in Hartwigs Meister' 
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grofse Anzahl, die deutlich die Einwirkung der Tragödie 
zeigen und viele, viel mehr als bis jetzt erkannt ist, die 
durch Scenen des Satyrspiels angeregt waren. Und mochte 
man darin ohne weiteres die Handlung, die nur als 
Buhnenvorgang bekannt war, wiedererkennen, mochten 
auch einzelne Personen in dem auf dem Theater üblichen 
Gewände oder etwa die Satyrn wie auf all den vielen Ab- 
bildungen ihres Treibens oder auch der Silen so dargestellt 
sein, wie sie die Bühne zu schauen gelehrt hatte, Theater- 
bilder in dem Sinne, den ich oben erklärte, sind es 
nicht; durch keine Maske und sonst bezeichnendes 
Bühnenkostüm oder Andeutung des Theaterbaus wird 
gefordert, einen Vorgang nicht nur als so zu irgend einer 
Zeit geschehen, sondern als so aufgeführt sich vorzu- 
stellen. Das mythische Ereignis wohl in dramatischer 
Formung, nicht die dramatische, die theatralische Form 
eines mythischen Ereignisses sollte dargestellt werden. 

Von den wenigen Ausnahmen ist die bemerkens- 
werteste eben das Neapler Vasenbild \ das den Satyrchor 
darstellt, der eine mittlere Hauptgruppe umsteht und um- 
tanzt: den König, den Silen und eine Frau mit einer 
Maske, den Dionysos mit einem jungen Weibe auf seiner 
Kline, das sein linker Arm umfafst. Nicht Vorbereitung 
zum Spiel, sondern der jubelnde Siegestanz der Schau- 
spieler und Choreuten zu Ehren des Gottes, für den sie 
gespielt und der mit ihnen gesiegt, ist dargestellt.* Es 
ist ein attisches Vasenbild des fünften Jahrhunderts. 

schalen S. 637 eigentlich hierher gehören, ist mir zweifelhaft. An- 
ders ist es mit der Darstellung eines Schauspielers und einer Silen- 
maske auf dem Fragment einer unteritalischen Schale bei Dr. Pollack 
in Rom 1896, die mir Hartwig anführte. Jedenfalls sind Dar- 
stellungen, wie ich sie meine, im höchsten Grade selten. 

1 Monum. delV Ist. HI 31. Heydemann nr. 3240. Es ist 
das von Wieseler in der Schrift über das Satyrspiel ausführlich 
besprochene Bild. 

2 Robert Hermes XXH (1887) 336. 

I3* 
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Unter den unteritalischen Vasendarstellungen finden 
wir dann freilich noch eine grofse Gruppe von direkten 
Bühnenbildern, die bekannten Phlyakenscenen. Mas- 
ken, Kostüm, Polsterbauch, Phallus und Andeutung des 
Theatergebäudes lassen gar keinen Zweifel, da(s Ab- 
bildungen der Theaterscenen vorliegen. Wie es kam, 
dafs die unteritaUschen Maler so viele derartige Scenen 
auf die Vasen malten, die man den Toten mit ins Grab 
gab — denn in Gräbern sind sie meist gefunden — , mag 
schwer völlig zu erklären sein. Jedenfalls werden es 
dieselben Gründe gewesen sein, die in Etrurien und 
anderwärts — die Terrakottenfiguren von Kertsch zei- 
gen, wie weit dieser Brauch ging — die Masken von 
Silenen und Satyrn, von Dionysos und Ariadne oder 
Herakles ins Grab zu legen rieten. Ob man mehr den 
dionysischen Thiasos und die Auffassung der Possen als 
heiliger Dionysosreigen in Grofsgriechenland oder mehr 
die apotropäische Geltung der grotesken Masken für eine 
solche von ihrem ersten Sinn bald entfernte, weiter- 
wuchemde Sitte verantwortlich machen will, braucht hier 
nicht entschieden zu werden. Genug, dafs diese Bilder 
uns einen Aufschlufs über die Entstehung und Art andrer 
Theaterbilder nicht wohl geben können. 

Es findet sich ja dort auch auf Bildern nach 
tragischen Scenen hier und da eine Andeutung der 
Bühne; so auf einem Bilde des Assteas, das Herakles 
darstellt, der die Kinder ins Feuer wirft. Andere Perso- 
nen sind offenbar nur als Zuschauer durch eine Art von 
Fensteröffnungen schauend hinzugemalt, weil sie eine be- 
stimmte Tragödie auftreten liefs.* Und derselbe Assteas 
hat auch Scenen von Phlyakenspielen gemalt, deren wir 



I S. Hirzel in den Annali 1864 p. 223 fF, Monum. deW Ist, 
VIII 10; sehr verwandt, wahrscheinlich auch von Assteas ist das 
Bild bei Millin Peintures de vases II 68, bei Baumeister II p. II 18. 
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noch haben.^ Auf dem Heraklesbild erinnern Säulen 
und Wände des Hintergrundes sehr an pompejanische 
Bauart. Assteas war aus Paestum.* Aber so nahe solche 
Kunst dem pompejanischen Gebiete war, sie hat wenig- 
stens mit der späteren Kunst Pompejis, die wir kennen, 
gar keine Berührung. Jedenfalls stammt aus Pompeji, 
soviel ich weifs, auch nicht ein einziges Phlyakenbild. 

Jene attische Satyrspielervase, die, in Italien impor- 
tiert, auch als Grabvase verwendet sein wird, hat schon 
durch die Art der Komposition des Bildes die Ver- 
mutung hervorgerufen, dafs diese so nicht für die Rundung 
des Gefäfses geschaffen sein könne, sondern für eine 
glatte Fläche, eine Tafel.® Und man hat die Folgerung 
daran geknüpft, dafs ein solches Bild ursprünglich ein 
Votivgemälde, geweiht von den siegreichen Schauspielern 
und Choreuten, gewesen sei. Die Mittelgruppe des sce- 
nischen Gottes und seiner Genossin kann diese Deutung 
nur wahrscheinlicher machen. Und wenn nun scenische 
Votivdenkmäler — die wir nicht unter Gemälden, deren 
wir keine sichern sonst haben, sondern unter den Reliefs 
suchen müssen — in der Hauptsache die gleiche An- 
ordnung zeigen, wird ein Zweifel an der ursprünglichen 
Bestimmung eines solchen Gemäldes nicht mehr mög- 
lich sein. 

Auf einem Relief des Piräus* ist ein lagernder junger 



1 Millingen vases grecs pl. 46, bei Baumeister III p. 1754. 

2 S. Winnefeld in den Bonner Studien^ R, Kekuli gewidmet^ 
S. 166 ff. 

3 Ausgefalirt bei v. Prott Schedae philologae Hermanno Use- 
ner . . . ohlatae p. 47 ff. Dort sind noch einige andere Vasendar- 
stellungen herbeigezogen. Ich kann "der Beobachtung hier nicht 
weiter nachgehen. 

4 S. Robert Athen. Aftttet7,VIl (1SS2) 389 ff., dazu Tafel XIV 
und Robert Hermes XXII (1887) 336. TTapaXia als Unterschrift 
des jungen Weibes festgestellt von Schuchhardt Athen, Mitteil, 
XIII (1888) 221 f.; vgl. auch besonders Furtwängler Sammlung 
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Mann dargestellt, neben ihm auf dem Lager sitzt eine 
jugendliche weibliche Gestalt; auf das Lager zu schreiten 
drei Schauspieler, zwei mit Masken in der Hand, der dritte 
hat die seine offenbar schon aufgesetzt. Der zweite und 
dritte tragen Spiegel in der Hand und jener dritte probt 
den Sitz der Maske, in den Spiegel sehend. Jeder 
Zweifel an der Echtheit und Zugehörigkeit der Inschrift 
ist beseitigt^, die den jungen Gelagerten, den freilich 
kein Attribut als irgend einen Gott erkennen lassen würde, 
als Dionysos bezeichnet, die junge Frau aber als Paralia. 
Es mufs irgend eine Vereinigung dort am Piräus ge- 
meint sein, die mit diesem Theaterspiel etwas zu thun 
hat.^ Denn dafs die Schauspieler auf Dionysos zukon^- 
men, ihm zu danken, zu huldigen, ist unzweifelhaft. Soll 
nicht die Repräsentantin dieser Gemeinschaft mit ihrem 
Gott vereint dargestellt sein, wie man sich die Repräsen- 
tantin des attischen Staates, die ^Königin', mit Dionysos 
vereinigt denken wollte^? Sie trägt eine Nebris: es ist 
eine Mänade und eine Muse zugleich^ eine dionysische 
Muse, die jene Vereinigung repräsentiert. Und wird 
dieses nicht eine Technitenvereinigung sein? Also wir 
erkennen ein Votivrelief, das diese Genossenschaft, die 
sich nach dem Landschaftsnamen für den westlichen 
und südöstlichen Küstenstrich Attikas benannte, dem Dio- 
nysos für einen Sieg gestiftet hat.^ 



Sabouroff I S. 3 1 fF., Reisch Griech, Weihgeschenke in den Abhand- 
lungen des arch, epigr, Seminars der Univers, Wien VIII S. 23 fF. 

1 S. Schuchhardt a. a. O. 

2 Eine Phyle nicht, schwerlich eine ganze vereinigte und hier 
personificierte Landschaft, die mit dem Namen allerdings mehrÜEich 
bezeichnet wird, s. Schuchhardt a. a. O. 

3 S. Robert Hermes a. a. O. 

4 Wie denn die 'Komödie' als Mänade neben Dionysos oder 
die Tragödie als des Dionysos Tochter dargestellt wird, s. v. Prott 
a. a. O. 49. 

5 Etwas ganz ähnliches meint der weihende Schauspieler, 
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Eine unverkennbare Analogie zu diesem Relief lie- 
fern die verschiedenen RepUken des sogenannten Ikarios- 
reliefs. Dafs sie mit Ikarios nichts zu thun haben, ist 
nun ausgemacht. Links ist ganz wie jener Dionysos 
gelagert ein epheubekränzter oder mit der Siegerbinde 
geschmückter junger Mann, zu dessen Füfsen auf der 
Kline ein junges Weib kauert, das nach den Ankom- 
menden hinschaut. An der Kline liegende Masken — so- 
weit die Abbildungen zeigen, zwei komische und zwei 
tragische — geben den deutlichen Hinweis auf die Bühne. 
Rechts aber kommt der bärtige Dionysos selbst, vom 
Schwärm der Satjnn, von seinem Thiasos begleitet. Die 
im Hintergnmd sichtbaren tempelartigen Gebäude zeigen 
auch allerlei dionysische Embleme.^ Der liegende Mann 
kann freilich hier Dionysos nicht sein, denn dieser kommt 
ja selbst zu ihm. Als Theoxenie hat man gewifs mit 
Recht den dargestellten Vorgang aufgefafst: ein drama- 
tischer Dichter oder wahrscheinlicher ein Schauspieler 
bewirtet den Gott bei sich. Der Gott feiert bei ihm 
sein Siegesfest. 

Die sehr nahestehende Darstellung eines im Louvre 
befindlichen Reliefs^ zeigt rechts einen ebenso Gelagerten; 
er hat die deutlichen Porträtzüge eines älteren Mannes. 
Auch er ist epheubekränzt, auch neben ihm auf der Kline 
sitzt ein junges Weib; von links kommt der jugendliche 
Dionysos mit seinem Thiasos.^ 



wenn der sitzende Dionysos in Gegenwart einer ^Muse' einem vor 
ihm sitzenden mit Thyrsos ausgerüsteten Schauspieler die tragische 
Maske übergebend dargestellt wird; so auf einem apulischen Vasen- 
bild O. Jahn Arch, Ztg, 1855 Tafel LXXXni. 

1 Die drei Reliefs des britischen Museums, des Louvre und 
des Museo nazipnale in Neapel jetzt am besten bei Schreiber Hel- 
lenüHsche Reliefbüder Tafel XXXVH— XXXIX. Das Weib fehlt 
auf dem Relief des britischen Museums. 

2 Deneken Arch. Ztg. XXXIX (1881) 271 ff., dazu Tafel 14. 

3 Dafs hier ein Grabrelief eines Schauspielers vorliegt, zeigt 
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Wie erklärt sich die ins Auge fallende Analogie der 
Darstellung auf diesen im einzelnen so verschiedenen, in 
der Hauptsache unzweifelhaft gleichartigen Votivreliefs? Die 
zeitliche Anordnung der angeführten Denkmäler ergiebt 
sich mit Sicherheit: das Vasenbild gehört ins 5. Jahr- 
hundert, das Votivrelief aus dem Piräus ins 4.^, die 
Ikariosreliefs mindestens in hellenistische, wahrscheinlich 
in augusteische Zeit. 

Das Dilemma, dafs der liegende Mann dort Dionysos 
ist und hier nicht Dionysos sein kann, löst sich, wenn wir 
uns an jene Votivreliefs für Siege mit der Kithara bei den 
pythischen Spielen in Delphi erinnern, auf denen so oft 
ApoUon selbst mit der Kithara und ihm gegenüber Nike 
dargestellt ist, die ihm den Siegespreis giebt, indem sie ihm 
den Weihetrank einschenkt. So wurde, namentlich in älterer 
Zeit, der Gott selbst als Sieger dargestellt*; später trat der 



die Schlange, die sich an dem vor ihm stehenden Speisetisch em- 
porringelt. Darum gehört es nicht weniger in unsere Grruppe. 
Totenmahldarstellungen und Votivbilder haben sich gegenseitig be- 
einflufst. Weiteres bei Furtwängler a. a. O., Reisch Griech. Weih- 
geschenke S. 29 ff. 

1 Das Relief hatte schon Robert dahin datiert; dafs auch 
die Inschrift dazu pafst, fugt Schuchhardt hinzu a. a. O. S. 222 
und Reisch Weihgeschenke S. 24. 

2 Welcker Alte Denkm, II 37 — 57. Eine andere Auffassung 
ist absolut ausgeschlossen. Abbildungen dreier Repliken dieser 
ReHefs bei Schreiber HellenüHsche Reliefbilder Tafel XXXIV 
bis XXXVI. Vgl. Friederichs- Wolters 427. Mancherlei Beispiele 
ähnlicher Auffassung liefsen sich anfuhren bis zu den Totenmahl- 
darstellungen, die dem Toten den Kalathos des Unterweltsgottes 
geben oder bis zum römischen Triumphator, der wie Juppiter 
Optimus Maximus selbst geschmückt zum Kapitol hinauBahrt. Ob 
man hier auch auf mittelalterliche Votivbilder hinweisen darf, auf 
denen oft die Heiligen zugleich unter der Gestalt der Stifter darge- 
stellt sind? So tragen z. B. auf dem Schaffnerschen Bilde des Ulmer 
Hochaltars die Glieder der Familien der Heiligen ganz die Porträt- 
züge der Mitglieder der Stifterüamilien und doch haben sie wieder 
Heiligenscheine . 
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menschliche Sieger an seine Stelle, sei es noch unter der 
Gestalt des Gottes, sei es ganz ohne solche Andeutung; 
und nun ist es der Gott, der bei ihm einkehrt, um ein 
Xenos seines siegreichen Verehrers zu sein. Das Vasenbild 
zeigt Dionysos, den Gott, das Relief des Piräus auch, 
aber so menschlich ohne göttliches Attribut, dafs der 
erste Herausgeber die Inschrift zi\ verdächtigen sich ge- 
nötigt sah. £s ist, wenn man es so direkt aussprechen 
darf, der siegreiche Schauspieler unter der Gestalt des Dio- 
nysos. Die Ikariosreliefs stellen den Dichter oder Schau- 
spieler dar, der den Gott bei sich empfängt, meist wohl 
in jugendlicher Idealgestalt. Erst das genannte Louvre- 
relief zeigt ganz ohne Rückhalt die Porträtzüge des altern 
Schauspielers. Wie auf dem Piräusrelief Paralia, wird 
dies junge Weib jedesmal eine ähnliche Figur sein, mag 
man sie nun Mänade oder Muse oder mit dem Namen 
einer speziellen dionysischen Genossenschaft nennen wol- 
len, den wir bei den andern Denkmälern zu erraten 
schwerlich jemals im Stande sein werden. Ein eben 
veröffentlichtes Bruchstück eines Reliefs aus Cagliari giebt 
wenigstens in der Weihinschrift den Technitenthiasos 
an, der es geweiht hatte. Es waren 'Hpae€Tc «== 'HpaieTc 
von einem Stifter 'HpaToc benannt.^ Auch da ist aufser 
einem bedienenden Knaben eine sitzende Frauengestalt 
mit einer tragischen Maske in der rechten Hand dar- 
gestellt und *an der Bruchstelle des Reliefs ist ' über 
dem linken Knie der sitzenden Frau deutlich der Rest 
einer auf einer Kline liegenden, jener offenbar zuge- 
wandten Gestalt sichtbar'.^ So ist klar, dafs das Relief 
ganz in unsere Gruppe von Votivdarstellungen gehört.* 



1 S. E. Maafs Arck, Jahrbuch XI {1896) 102 ff. 

2 £. Maafs a. a. O. S'. 103. 

3 Ein weiteres Relief ganz analoger Art lerne icli während 
des Druckes kennen. In den Athen, Mitteilungen XXI (1896) 
360 ff. hat es V. Fritze publiciert und besprochen. Darum, weil 



— 202 

Ganz ähnlich ist auch das (S. 50) schon besprochene 
Schauspielerrelief des Lateran zu beurteilen. £s ist das 
Votivrelief eines Schauspielers, und das Weib rechts ent- 
spricht zwar nicht in Stellung und Benehmen, aber in 
dem Sinne des Votivdenkmals jenen weiblichen Figuren 
auf den besprochenen Tafeln. Und hier könnten wir 
noch ein Relief anschliefsen aus der Sammlung Pourtal^s^, 
das einen ofifenbar mit Porträtzügen gebildeten Schau- 
spieler im Kostüm, wie man bereits bemerkt hat, des 
Dionysos zeigt. ^ Neben ihm erkennt man rechts eine 
z. T. freilich nicht erhaltene, zum grofsen Teil ergänzte 
sicher jugendliche weibliche Figur, links einen Knaben, der 
die Flöte bläst. 

Von besonderem Interesse sind die Darstellungen 
einer Vase im Gregorianum^, die ganz unverkennbar 
dem Siege dreier Phlyakenschauspieler ihr Dasein ver- 
danken. Auf der einen Seite sitzt ein Mann, wie 
Dionysos charakterisiert, der von einer Frau bekränzt 
wird. Wohl zur Bedienung des dionysischen Mannes ist 
vor ihm noch ein Silen dargestellt. Oben in Brustbild 
(so wie auf Assteasbildem) erscheinen noch ein Silen und 
eine Mänade. Die andere Seite zeigt drei lagernde be- 
kränzte Männer beim Gelage, kottabosspielend, vor ihnen 



das Relief aus Eleusis stammt, den Mann und die Frau der ganz 
den erwähnten Reliefdarstellungen entsprechenden Gruppe der rech- 
ten Seite als Ocöc und Oed ansprechen und bei dem Maskenträger 
auf der linken Seite an eleusinische bpubjüicva zu denken, scheint 
mir ganz verfehlt. Bemerkenswert ist hier vielleicht, dafs sich am 
untern Rande des Reliefs die Reste eines Zapfens befinden, ^die 
beweisen^ dafs das Relief in eine Basis oder Stele eingelassen war* 
(v. Fritze S. 360). 

1 Jetzt bei Schreiber Tafel LXXXVI, wo die spätem Er- 
gänzungen vortrefflich zu sehen sind» 

2 Mit Thyrsos, Blumengewinde, äXoupYic, s. Wieseler S. 35 f. 

3 Nr. 120 in dem Korridor. Die Zeichnung bei Winckel- 
mann Monum, ant. ined. I Abb. nr. 200 ist ganz falsch. 
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einen Speisetisch, neben dem ein trunkener Silen liegt. 
Links ist eine Flötenspielerin, rechts ein dienender iraTc, 
der einen Löfifel hält, zugefügt und oben über der ganzen 
Gruppe links, in der Mitte und rechts drei grofse Phlyaken- 
masken, wie sie uns aus den mannigfachen Darstellungen 
genügend bekannt sind. Links ist die Maske des Sklaven, 
in der Mitte die eines Frauenzimmers, rechts die des 
Alten. Dionysos, der Sieger und die drei Schauspieler 
Ol Tiepi TÖv Aiövucov Texvixai, die ihren Sieg feiern, 
3ind auf die zwei Seiten der Vase verteilt. 

Nur im Zusammenhange mit solchen Darstellungen, 
namentlich auch der oben besprochenen Reliefs, sind 
die pompejanischen Bilder verständlich, auf denen die 
Weihung einer Maske oder einer tabula votiva vorgeführt 
ist und die auch dort solche Weihbilder sind oder 
doch ursprünglich sein sollten. Es genügt, an drei Bilder 
zu erinnern. Das eine zeigt links einen sitzenden Schau- 
spieler, noch mit langem Kleid, Scepter und Schwert 
ausgestattet, rechts schreibt ein niedergekauertes junges 
Weib auf ein Gerüst, auf dem, wie es scheint, innerhalb 
eines nach vorne offenen Kastens eine Maske liegt, eine 
Inschrift unter diese Maske. Eine dritte Figur steht hinter 
der Maske und ihrer Basis und schaut, die Hände auf eine 
lange Stange stützend, dem Treiben des Mädchens zu. ^ 
Auf einem zweiten Bilde sitzt links ein älterer Mann und 
ihm gegenüber ein junges Mädchen, das auf einen Sitz 
rechts neben dem Alten ein Gemälde hinhält, das wie so 
oft auf pompejanischen Bildern und Wanddekorationen 
mit Klappen auf beiden Seiten versehen ist.* Man kann 



1 Heibig nr. 1460. Mus, Borbon. I i. Wieseler IV 12. 

2 Am besten zu vergleichen ist die Dekorationsmalerei der 
Stabianer Thermen, innerhalb deren auch Gemälde angebracht 
sind, mit eben solchen Klappen versehen; sie stellen Vierge- 
spanne dar und werden von Niken gehalten, also waren sie ur- 
sprünglich ganz ebenso Yotivtafeln. Etwas ähnliches mufs doch 
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noch erkennen, dafs die dunkle Figur auf blauem Grunde, 
die es darstellt, ein Schauspieler sein soll. Rechts sitzt 
auf einem Sessel eine weibliche Figur, die auf ihrem 
Schofse eine komische Maske hält.^ Diese Didaskalia 
nennen zu wollen war ein ganz richtiger Gedanke. Ein 
drittes Bild stellt einen älteren Mann dar, ähnlich dem 
der oben erwähnten Darstellung, vor ihm einen anderen, 
der eine tragische Maske mit beiden Händen emporhält. 
Neben dem ersteren ist der Rahmen einer Gemäldetafel 



auch die am Grab der Naevoleia Tyche in der Graberstrafse über 
der Darstellung des Totenopfers im Relief angebrachte gleichartige 
Tafel haben bedeuten sollen. Noch viele andere solcher gemalten 
'Triptycha' wie die an den Wänden des Hauses der Livia auf dem 
Palatin sind ja hinreichend bekannt. Besonders aber illustriert 
noch den oben angezogenen Gebrauch dieser Tafeln die Darstellung 
einer Wand aus der casa di Castore e Polluce. Mir liegt jetzt 
eine Sommersche Photographie (nr. 6926) vor. Im mittleren Teil 
der dekorierten Wand ist eine sitzende, so viel icb erkenne, 
weibliche Figur dargestellt, die mit der linken Hand ein auf 
ihren Schofs gestütztes Gefafs hält, mit der rechten (der rechte 
Arm ruht auf einem cymbelartigen runden Gegenstand) den über 
die Schulter gelegten Thyrsos fafst. Das Haupt ist bekränzt. 
Ihr entgegen bringt eine andere stehende weibliche Figur (ohne 
ein charakteristisches Attribut) eine solche Gremäldetafel mit zwei 
Klappen, deren Darstellung aber nicht zu erkennen ist. Kleine 
rechteckige Friesbilder über den beiden seitlichen Dekorations- 
flächen stellen Maskengruppen dar. — Ich will nur noch erwähnen, 
dafs auf dem einen der beiden Tierstücke in Mosaik des Tiersaales 
des Vaticans, die aus der Hadriansvilla stammen, an der Boden- 
erhöhung, auf der der langgewandete bekränzte Dionysos mit Traube 
in der einen, Thyrsos in der andern Hand steht, eine gleichartige 
Gemäldetafel (die Rahmenstäbe sind ganz deutlich) lehnt. Auf dieser 
Tafel ist eine in ein langes weites Gewand gehüllte Figur dar- 
gestellt, mehr ist nicht zu erkennen. Eine der ringsum weidenden 
Ziegen richtet ihr blödes Auge auf die Bildtafel. Solche Votiv- 
tafeln mit schwarzen Figuren (^en Silhouette') an einem Baum auf- 
gehängt auf der Darstellung einer Oinochoe Bull, de corr, hell, 
XIX (1895) S. 103 f. 

I Heibig nr. 1 46 1 . Pitture d"* Ercolano IV 3 9 . Wieseler IV 1 1 . 
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angelehnt. Die linke Seite des Bildes fehlt. ^ Es ist 
unschwer zu erraten, welche Figur dort noch vorhanden 
gewesen sein wird. Denn einen Schauspieler — das erste 
und dritte Bild vielleicht zwei Schauspieler — mit der oben 
besprochenen *Muse' stellen diese Gruppen dar, die dritte 
Figur ist, wenn sie nicht ein Schauspieler ist, ein dienen- 
des Wesen. 

Es wäre jetzt leicht zu verfolgen, wie ein bestimmter 
ähnlicher Typus einst schon für die Weihedarstellung 
nicht blofs der Schauspieler und Schriftsteller, auch atti- 
scher Handwerker oder der Gymnasiarchen (deren Muse 
ist die Eutaxia) sich festsetzte und fortüberliefert wird 
bis zu den Titelbildern der Bücher eines Arat oder 
Dioskorides. ^ Uns interessiert hier, was die Schauspieler 
weihten: entweder Masken oder Gemälde, die den oder 
die Schauspieler darstellen.® Wie solche Masken auch da- 
mals geweiht wurden, zeigen eine grofse Anzahl Dar- 
stellungen, auf denen die Masken auf irgend eine Basis 
gesteüt als geweihte abgebildet werden oder aber Mas- 
kenreliefs, auf kleinen Säulen aufgestellt, auf jenen Bildern 
gemalt sich finden*, die immer wieder den Dekorationen 
eingefügt sind. 



1 Heibig nr. 1 45 7 . Pitture cPErcolano IV 40. Mus, Borbon, 1 2 2 . 

2 S. die feine Bemerkung Bethes Rhein, Mus, XLVIU 100 f. 

3 Weitungen, die sich nicht auf Scenisches beziehen, Drei- 
füfse u. a. lasse ich natürlich beiseite. Ich kann da nur auf Reischs 
vortrefifliche Ausfährungen verweisen. 

4 Eine grofse Anzahl solcher auf Basen oder sonst wie auf- 
gestellter Masken verzeichnet Heibig nr. 1728 ff. Ich brauche nur 
die Maskenrotunde des Museo nazionale zu Neapel zu nennen, wenn 
ich an die auf Altaren oder über einer Treppe aufgestellten Masken 
mit allerlei dionysischen Sjrmbolen erinnern, will. Oft wurden eine 
Art saceUa gemalt, um dort die Masken anzubringen, vgl. beson- 
ders im genannten Museum nr. 9838, 9850 (Gegenstücke), 8795. 
Auf eben solchen Altären, über einem Treppchen,, in einem sacel- 
lum werden mehrfach die Schauspieler bezw. ihre Bilder. angebracht. , 
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Dafs diese letztem nach wirklich aufgestellten Votiv- 
reliefs gemalt sind, findet die beste Bestätigung gerade 
durch ^hellenistische' oder vielmehr augusteische Reliefs. 
Wir haben noch solche wirklich geweihte Maskenreliefs. 
Es giebt eine Anzahl oblonge, quer gelegte Marmortafeln, 
die an der einen Seite mit Hochreliefs, an der anderen 
mit Flachreliefs, mit Umrifszeichnung oder blofser Malerei 
geschmückt sind: sie stellen auf beiden Seiten Masken- 
gruppen dar, oft auf der einen Seite tragische, auf der 
anderen komische Masken.-^ Sie haben meist unten ein 
Zapfenloch, mit dem sie auf einen Eisenstab aufgesteckt 
wurden, um auf dem Pfeiler, der Säule, der Brüstung, 
auf der sie aufstanden, nach Belieben gedreht werden 
zu können. Wie diese Tafeln als Anatheme, Votivtafeln 
genau so, wie es die erwähnten Darstellungen pompeja- 
nischer Wände zeigen, aufgestellt waren, lehrt eines der 
augusteischen Reliefs selbst, das eine der Wiener Brun- 
nenreliefs.* So wird die Verbindung der Wandbilder und 
der Reliefs in jeder Weise festgefügt. Ländliche Dio- 
nysosheiligtümer stellt die Kunst der Zeit so häufig dar, 
und dahin passen eben die Anatheme dionysischer Spiel- 
darstellungen. 



Die langen rechteckigen Tafeln mit Masken auf Säulen sind meist 
innerhalb der Wanddekorationen gemalt, so im Museo nazionale 
nr. 8760 innerhalb eines Gartens mit Pfauen, nr. 9727 mitten in 
den 'Pavillons', rechts und links an einer Wand 3. Stils, an her- 
vorragender Stelle. Es wird da der Zusammenhang der Wanddeko- 
ration und der Scenenmalerei in Betracht kommen, s. u. Wie 
vielüach die Masken einfach dekorativer Schmuck geworden sind, 
verkenne ich natürlich nicht. 

1 S. besonders Schreiber Hellenistische Reliefbilder Taf. 
XLVni, s. oben S. 49 f. 

2 Tafel I in Schreibers Hellenistischen Reliefbüdern. Über 
diese Maskenreliefs und Marmorscheiben ist das, was ich verwende, 
und weiteres ausgeführt von Schreiber Brunnenreliefs des Palazzo 
Grimani S. 87 f. 
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Sind solche Platten, die damals gemacht und ge- 
weiht wurden, geschmückt mit den Darstellungen anderer 
als der der gleichzeitigen scenischen Aufführungen? 

Zum Schluls mag hier noch eine Darstellung, wie- 
derum einer pompejanischen Wand^, eine Stelle finden, 
die gewissermafsen die einzelnen Formen der Weihung 
noch einmal vorfuhrt. Eine Gemäldetafel, die mit Klap- 
pen versehen ist, in der Weise wie die oben erwähnten 
Bilder, ist auf einer Säule als Anathem aufgestellt, genau 
wie sonst die früher besprochenen Reliefs. Das Gemälde 
stellt zwei Masken dar, die an einen Altar und eine 
Säule, die wir so oft in Darstellungen dionysischer Heilig- 
tümer sehen, gelehnt sind ; auf der Säule steht eine Schale 
mit Früchten, wie sie im bakchischen Kult eine grofse 
Rolle spielt. Zudem ist diese Säule hier mit Binden und 
einem Thyrsos versehen und daran gestellt ist eine oblonge 
Relieftafel, auf der eine langgewandete Gestalt, in nur un- 
deutlichen Umrissen, erkennbar ist. Dafs sie einen Schau- 
spieler vorstellen soll, dürfen wir jetzt wohl annehmen. Nun 
wissen wir auch die Maskengruppen bestimmter Stücke, 
die an die Wände in Pompeji gemalt sind, richtig zu 
beurteilen. Und die Bühnenbilder, wie die des Atriums 
der casa del centenario? Votivtafeln wie die, welche 
andere Bilder Pompejis als von Schauspielern geweiht 
deutlich zeigten, waren es, die hier auf die Wand über- 
tragen wurden. Eben diese Tafeln pflegten einen Schau- 
spieler oder mehrere in einer Scene darzustellen. 



I Aus dem Hause Reg. VI, 14, 38, Zimmer links vorn, 
Eingangswand oben, über dem bei Sogliano unter nr. 644 bespro- 
chenen Bilde. Die Höhe des Maskenbildes beträgt 0,23, die Länge 
0,28; die Masken sind auf schwarzem Grund gemalt, die rechte 
Maske blau, die linke gelb. Die vor diesem Kapitel S. 182 bei- 
gegebene Reproduktion ist nach einer Zeichnung von A. Sikkard, 
die mir das arch. Institut in Rom freundlichst zur Verfügung ge- 
stellt hat, verkleinert hergestellt. 
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Eins darf ich zu betonen nicht versäumen: die 
Schauspieler auf jenen Gemälden, die gewissermafsen 
eine doppelte Weihung vorführen, die, selbst Weihe- 
tafeln, die Darbringung der Masken oder Bilder zum 
Gegenstand haben, diese Schauspieler haben unverkenn- 
bare Porträtzüge.^ So findet sich auch manches Schau- 
spielerporträt an den Wänden Pompejis.^ Man mag 
sich ja vorstellen, wie in jenen das Theater fast ebenso 
wie den Circus und das Amphitheater liebenden Zeiten 
die berühmten Schauspieler auch der Hauptstadt nach 
berühmten Bildern, die ursprünglich Votivbilder waren, 
weiter und weiter abgebildet wurden; jedenfalls müssen 
diese Porträts das irgendwie persönliche Interesse derer 
gehabt haben, die sie sich ins Haus malen liefsen. 

Wir erkennen nun klar, was zuerst veranlaüst hat, 
Schauspieler und Bühnenvorgänge als solche darzustellen. 
Votivpinakes und Votivreliefs sind die ersten wirklichen 
Theaterbilder gewesen, und eine Entwickelungslinie dieser 
Denkmäler liefse sich ausführlicher und besser, als ich 
es gethan, vom 5. Jahrhundert bis zu den Wandbildern 
von Pompeji ziehen. Das Verhältnis freilich von Tafel- 
bild und Relief und Wandbild will ich mich in diesem 
Falle klar zu stellen nicht anheischig machen. 

Was man zuerst in Griechenland dem Gott weihte, 
der den Sieg verliehen, ist das eigentliche Werkzeug 



1 Wie auch Heibig bei nr. 1457 ^^^ ^4^^ ausdrücklich 
bemerkt. 

2 Ich habe mir aus dem Museo nazionale notiert nr. 9033: 
ein bekränzter Schauspieler mit Rolle in der linken Hand. Links 
auf dem Gesims liegt eine grofse tragische Maske (man denkt an 
Geschichten wie die bei Plinius HisU naU VH 185 erzählte); 
nr. 9036: rechts im weifsen Gewand ein Schauspieler, d6r auf eine 
tragische Maske hinsieht, die ihm eine Person von links her vor- 
hält. Rechts lehnt ein Bild in Rahmen neben ihm. Auch von 
den Brustbildern, meist sicheren Porträts, werden etliche Schau- 
spieler vorstellen. 
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der Schauspielkunst, die Maske gewesen. Ich brauche 
das nicht weiter auszuführen. Mehrere zusammen, die 
in einem Stück gespielt, die siegreichen Schauspieler, 
weihten ihre Masken: die Masken des Stückes. Und 
bald wird die Kunst ihnen eine angemessene Form ihrer 
Votivgruppe geliefert haben: eine Maskengruppe als Ge- 
mälde oder als Relief. Reliefs besitzen wir noch aus 
Athen, die eine ganze Anzahl Masken ohne Zweifel in 
diesem Sinne gruppiert zeigen.^ 

Man mufs sich vergegenwärtigen, was die Maske 
im antiken Drama bedeutete. Wie sie bis ins einzelne 
für bestimmte Typen ausgebildet war, wie eine bestimmte 
Maske ohne weiteres eine bestimmte Person des Stückes 
anzeigte, können wir uns heute schwer vorstellen. Nur 
manche ÄuDserungen der Schriftsteller und Beschreibungen 
wie etwa des PoUux lassen uns das ahnön. Wie schwer 
können wir es uns denken, dafs vor der Maske die 
Rolle zu studieren einen Sinn gehabt hat! Dafs in den 
illustrierten Handschriften des Terentius, deren Bilder- 
schmuck ohne Zweifel bis in varronische Zeit zurückgeht,^ 
vor den einzelnen Scenen die uns geläufige Angabe der 
auftretenden Personen durch die Abbildungen der Masken 
dieser Auftretenden ersetzt wird, läfst uns am besten die 
typische Bedeutsamkeit solcher. Masken erkennen. Und vor 
dem ganzen Stücke werden die Personen nur durch die 



1 Sechs Masken in 2 Reihen übereinander, Bruchstücke eines 
Marmorreliefs in Athen, bei v. Sybel, Katalog der Skulpturen 
nr. 961, abgebildet bei Reisch Weihgeschenke S. 145. Ein an- 
deres, 6 Masken in 3 Reihen übereinander, jetzt im National- 
Museum zu Athen, Kawadias fXuTTTd S. 3, bei Maafs Arch, 
Jahrb. 1896 S. 106 wiederholt nach Reisch S. 146. Es giebt 
auch litterarische und inschriftliche Zeugnisse für die Weihung 
wirklicher Schauspielermasken : in der Anthologie, bei Kallimachos, 
in Inschriften von Delos und Teos. Ich verweise auf Reisch 
S. 62, 144, 147. Vgl. Heibig Untersuchungen S. 200. 

2 Leo Rhein. Mus. XXXVIH (1883) S. 345 f. 
Dietericb, Paicinella. I4 
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abgebildeten Masken angegeben: so sind im vaticanischen 
Terenzcodex die Personen des Phormio z. B. in 3 Reihen 
Masken zu je 4, 5 und wieder 4 übereinander in einer archi- 
tektonischen Umrahmung^, offenbar noch nach Protago- 
nisten, Deuteragonisten und Tritagonisten geordnet. Aw^ 
diese Anordnung wird ja dann im Bembinus des Te*'enz 
einfach mit Buchstaben zurückverwiesen. Die oben er- 
wähnten Bruchstücke der Maskenreihen in atfienischen 
Reliefs — sind sie etwas anderes als elren jene nun 
geweihten- Masken eines Stückes? Uikf in der That 
wird der Brauch die Personen des Stuckes durch Mas- 
ken anzugeben noch viel weiter zurückgehen, als auf das 
Rom Caesars, in dem doch di^ Masken erst aus Grie- 
chenland importiert waren. Beweist dergleichen nicht 
schon die einfache Thatsa^he, dafs in den griechischen 
Dramen die Liste der Auftretenden mit TTpöcuiira über- 
schrieben wird? Wenn es auch erst Grammatiker ein- 
geführt hätten, es hatte nur Sinn, wenn die Masken selbst 
d. h. ihre Abbildungen folgten. Und in mancherlei Aus- 
gaben werden früher oder später diese bildlichen Beigaben 
künstlerisch ausgestattet worden sein. Es ist nur natür- 
lich, dafs die Masken, sei es zuerst auf Votivdenkmälem 
oder in den Buchausgaben über den einzelnen Scenen, zu 
ganzen Figuren vervollständigt wurden, d. h. ein Scenen- 
bild sich gestaltete. Man weihte das Bild einer Haupt- 
scene statt der blofsen Maskengruppe; es entstanden 
was wir illustrierte Ausgaben der Dramen nennen würden. 
So kennen wir die Terenzillustrationen , die, so ver- 
schieden sie von anderen Theaterdarstellungen in Einzel- 
heiten sind, doch in der ganzen Einfachheit der Technik, 
der Tjrpen und Bewegungen und in der Scenendarstellung 
denselben Ursprung deutlich zur Schau tragen, wie auch 



I Vgl. das entsprechende Maskenrepositoriam nach einer Pa- 
riser Hs. des Terentius bei Wieseler Taf. V Fig. 28. 
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die einfachen Theaterscenenbilder in Pompeji.^ Ich kann 
diese Entwicklungen nur andeuten und die Entwick- 
lung der Typen, die erst die der Masken zu verstehen 
ermöglichen würde, erst recht nicht weiter verfolgen. 
Jedenfalls stehen diese Buchillustrationen zusammen mit 
den pompejanischen Bühnenbildern als eine ganz beson- 
dere Gattung gegenüber allen übrigen Malereien. 

Die scenischen Votivdarstellungen sind in ihrer Fort- 
entwicklung voll verständlich, wenn wir noch ein Moment 
bei ihrer Entstehung berücksichtigen. Auch das Bild 
des Gottes wurde anfanglich geweiht. Erinnern wir 
uns, wie einst der Gott selbst, das heifst der Schau- 
spieler in der Maske des Gottes auftrat, so vermuten 
wir die ersten Anfänge der Weihung von Masken und 
Bildern des Gottes.^ Wie die Votivdarstellungen künst- 
lerisch sich vervollkommnen und erweitem, kann ohne 
weitere Worte ein Überblick über die Weihreliefentwick- 



1 Robert hat zuerst ausgesprochen bei Behandlung der oben 
(S. 50 f.) verwerteten Maskengruppen Arch, Ztg, XXXVI 24, ^dafs 
die Ausgaben der Tragiker und Komiker in der That der schick' 
lichste Ort für solche Darstellungen sind. Ob man dann die 
weitere Vermutung wagen dürfen wird, dafs unsere Maskengruppen 
von den Wanddekorateuren aus solchen illustrierten Handschriften 
entnommen sind, würde sich nur entscheiden lassen , wenn wir 
über das Alter und die Einrichtung dieser Handschriften genauer 
unterrichtet wärenJ* 

2 Dem weiter nachgeben hiefse in religionsgeschichtliche Er- 
örterungen eintreten. Hat man doch einst an fetischartige Säulen 
die Maske des Gottes gehängt, s. O.Kem Arch, Jahrb, 1896 S. 1 15» 
und dionysische Masken hinzuhängen im heiligen Hain ist ein. 
frommer Brauch gewesen, den gewifs nicht nur Schauspieler aus- 
übten. Man erinnere sich besonders der Darstellungen eines 
Pariser Onyxgefafses (bei Baumeister I 430) und der einer Hildes- 
heimer SQberschale. Dergleichen hat mit unseren geweihten Masken 
wirklicher Schauspieler nichts zu thun. Wir würden so bis zu 
den Oscillen, wie sie auch in Pompeji in den Intercolumnien auf- 
gehängt wurden, herabkommen, die gewifs zum gröfsem Teil nur 
noch dekorativen Charakter hatten. 

14* 
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lung, die uns oben beschäftigte, verständlich machen, und 
einige pompejanische Bilder zeigen, wie der Künstler in 
weitvorgeschrittener Malerei die einfache Weihung selbst 
wieder zum Gegenstand seines figurenreicheren Votivbildes 
macht. Aber eben diese Reliefs und Bilder sind nicht die 
Abbilder von Bühnenvorgängen, nicht eigentlich Bühnen- 
bilder, auf deren Geschichte es hier ankommt. Dafs 
aber auch alle wirklichen Theaterscenendarstellungen zu- 
rückgehen entweder auf die Buchillustration ^, die von der 
Angabe der Masken stammt, oder auf solche Votivdarstel- 
lungen, die von der Weihung der Masken und weiterhin 
der Abbilder ganzer maskierter Schauspieler ausgehen, 
mag schon jetzt überzeugend erscheinen. Man wird dann 
begreifen, einen wie eng begrenzten Kreis die direkten 
Bühnendarstellungen einnehmen, warum ihrer auch unter 
den mehr denn 2000 pompejanischen Bildern so we- 
nig sind. 



I Leo a. a. O., besonders S. 343 ff. hat gerade durch Zu- 
sammenstellung der Terenzillustrationen und des mehrerwähnten 
Frieses die Vermutung glänzend zu bestätigen gewufst. ^Denn an'- 
gestchts der Terenihandschriften kann man^ selbst wenn man der 
Meinung wäret dafs diese ohne die Grundlage des Textes so inter- 
esselosen Komödienscenen um ihrer selbst willen geschaffen sein 
könnten^ nicht zweifelhaft sein, wo der Maler solche Vorlagen ge- 
funden hat* Illustrierte Ausgaben griechischer Dramen gab es also 
lange vor dem Jahre 79' (S. 345). Für römische wird dann Varro 
als terminus post quem festgestellt. Obwohl ja eine Erledigung der 
Frage unmöglich ist, ehe die illustrierten Hss. gut vorgelegt und be- 
handelt sind — eine Aufgabe, die seit Roberts und Leos Bemer- 
kungen nachgerade dringend wird — , glaubte ich doch über den 
Ursprung solcher Handschriften noch ein Wort wagen zu dürfen. 
Aber die Beziehung auf illustrierte Ausgaben wird die Bühnen- 
hilder, auch die in Pompeji allein nicht erklären, so gut sie den 
Fries und die Maskengruppen wenigstens zum Teil verständlich 
macht. Den illustrierten Dramatikerhandschriflen weiter nachzu- 
gehen, wie. mein Wunsch war, ist für mich jetzt unmöglich. 
Das Ziel der vorliegenden Untersuchung geht dieses Problem 
nicht direkt an. 
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So werden die Theaterbilder inmitten der Wände 
Pompejis verständlich. Ich brauche in diesem Falle nicht 
mit einer möglichen Entwickelung aus dem Prospektbild 
des zweiten Stils zu rechnen^, hier schlagen die Beob- 
achtungen ein, die das Bild in der Mitte der Wand aus 
dem zuerst dort eingelassenen Tafelbild erklären.^ Mögen 
auch Relief und Wandbild sich zu einander verhalten wie 
sie wollen, dafs eine Beziehung hin und her stattfindet, 
leidet keinen Zweifel, und die Bilder inmitten der Wand, 
besonders auch die in dem Atrium des Jubiläumshauses, 
haben ihre Vorfahren und ihre nächsten Verwandten 
in den Votivtafeln und Votivreliefs. Bei den kleinen 
Figuren des Frieses dagegen in demselben Hause scheint 
mir der Gedanke, dafs sie hergenommen sind aus der 
Buchillustration, der nächstliegende zu sein. Die Fries- 
bilder auf Buchillustration, die drei Wandbilder — und 
ohne Zweifel auch die meisten anderen ähnlichen Wand- 
bilder — auf Votivtafeln zurückzuführen sind wir be- 
rechtigt und gezwungen. Bei den Maskengruppen kann 
es zweifelhaft sein, ob gerade diese von Votivmasken- 
gruppen oder den Maskenangaben der Ausgaben ab- 
hängig sind ; beides kann wie im Anfange solcher Bräuche 
auch hier noch zusammentreffen. 

Man spürt es bei Betrachtung des Frieses noch 
viel mehr, als der einfachen drei Scenen, wie wenig 
nicht nur wir, sondern sicher auch die meisten Beschauer 
von damals imstande waren, zu erkennen, welche Sce- 
nen dargestellt sein sollten. Es sind z. T. sehr wenig 
charakteristische tragische und komische Figuren, die nur 
derjenige verstand, der sie aus irgend einem Interesse 



1 Robert Votivgemälde eines Apohaten, ig. Hallisches 
WinckelmannsprogTamtn 1895 S. 6 f. 

2 Heibig Untersuchungen über die campanische Wandmalerei 
122 ff., 139 f. Robert a. a. O. S. 7 und sonst. 
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sich hatte dort anbringen lassen. In der That, diese 
Scenen mulsten gänzlich 'interesselos' sein ohne die 
Grundlage des Textes — oder ohne irgend eine per- 
sönliche Anteilnahme. Und die Übertragung bei der 
Friesserie geht so weit, daüs sogar als erstes Bild eine 
einzelne Figur des prologus, mit der auch die Illustra- 
tionen der Stücke immer beginnen, vorangestellt ist. 

Eins wird sicherlich die Erkenntnis des Ursprungs 
der Theaterbilder lehren können, dafs auch in Pom- 
peji die wenigen, die sich solche einfachen Scenen be- 
stellten, die Besitzer sonst z. T. mit sehr prächtigen Ge- 
mälden geschmückter Häuser, das nur thaten, um, ich 
will nicht einmal sagen, im eigentlichen Sinne ein Votiv- 
bild anzubringen oder ein solches nachzubilden, aber 
um eine bestimmte Aufführung und eine bestimmte Scene 
derselben festzuhalten, sei es, weil sie mitgeholfen hatten 
in irgend einer Weise, etwa als Ädilen (duumviri in Pom- 
peji?), oder weil sie irgend woher sie übernehmen wollten, 
weil ihnen das Stück besonders gefallen, vielleicht auch nur, 
weil das Stück besonders Mode war. Man mag den Kreis 
dieser besonderen Interessen für diese Zeit so weit ziehen, 
als man will, man erkennt in diesen Scenenbildem eine 
ganz andere Art Wandschmuck als in all den mythologi- 
schen Gemälden oder landschaftlichen Kompositionen. 
Und auch das beweist mehr als viele andere Gründe es 
könnten, dafs diese Bilder nicht nachgemalt wurden 
nach alten Vorlagen, die man ja gar nicht verstanden 
hätte, sondern dafs sie Scenen darstellen, die damals 
gespielt wurden, nicht lange vorher jedenfalls gespielt 
worden waren, sei es nun in Rom oder in Neapel oder 
in Pompeji selbst.^ 



I Dafs man blofs nach der Lektüre eines älteren Dra- 
matikers etwa Lieblingsscenen so herübergenommen hätte (aus 
illustrierten Ausgaben), würde ich nur in besonderem Falle für 
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Es giebt ein Reliefbild, das diesen Scenendar- 
stellungen völlig analog ist, im Museo nazionale zu 
Neapel.^ Eine Komödienscene ist vorgeführt: links zwei 
komische alte Männer, der zornige Vater und ein be- 
schwichtigender Freund, in der Mitte ein Flötenspieler, 
rechts ein betrunkener junger Mann, der von einem 
Sklaven gestützt wird. Im Hintergrund ist allerlei Detail 
•des Bühnengebäudes sichtbar. Das Relief gehört in die 
Gattung der sog. ^hellenistischen' Reliefs. Zu ebenden- 
selben ist ja auch das mehrfach herangezogene Schau- 
spielerrelief des Lateran zu stellen. Dafs diese aus augu- 
steischer Zeit stammen, scheint mir heute hinlänglich dar- 
gethan zu sein, eben in die Epoche, die man höchstens 
noch bis Mitte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts 
hinabdatieren mag.^ Es giebt nur noch ganz wenige 



glaublich halten. Die Masken vor allem, Bühne u. a. liefs man 
dann immer weg. Wie man die Lieblings scenen etwa nach Euri- 
pides oder sonst sich darstellte, zeigen viele der m3rthologischen 
Kompositionen. S. Heibig Untersuchungen 80 flp., Reisch Weih- 
geschenke 128 f. Man braucht sich nur an die Bilder von Hippo- 
IjTtos und Phaidra, Admet und Alkestis, Orestes auf Tauris und 
viele dergleichen zu erinnern, um den völligen Unterschied dieser 
und der eigentlichen Bühnenbilder zu erkennen. Wozu dann der 
Theaterapparat, die Masken, das Bühnengebäude? 

1 Schrtiber Ilellenistische Reh'eföilderTsif.L.'X.'X.XIlI; richtig 
erklärt von Kekul6 Bonner Kunstmuseum nr. 448. 

2 Wir wissen leider nicht, wann Calates seine comicae ta- 
heüae gemacht hat (Plin. n, h, XXXV c. 37), ob er zu den 
Künstlern dieser Reliefs gehört oder ob er früher zu setzen ist 
(Brunn Künstlergeschichte II 260), s. Maafs Annali dell* Ist, 1881, 
S. 155. Votivtafeln sind seine KomÖdienscenen gewifs gewesen. 
Ich möchte hier bemerken, dafs das von Aristeides erwähnte Bild 
Tragoedus et puer (Maafs Ann, deW Ist. 1881 S. 142, 155, Reisch 
Weihgeschenke 129, 140) schwerlich etwas anderes dargestellt 
haben kann als einen wie auf den oben besprochenen Reliefs lie- 
genden tragischen Schauspieler und einen iratc wie auf dem Relief 
von Cagliari. 
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Bruchstücke solcher Komödienscenen in Relief^, die ja 
nicht alle der gleichen Zeit angehören müssen, so sehr 
sie dem Neapeler Relief nahe zu stehen scheinen. Sehr 
verwandt ist besonders das Fragment der Darstellung 
einer ganz gleichartigen Scene im. Museo Lapidario zu 
Verona. Ein trunkener Mann wird von einem Knaben 
gestützt und vorwärts geschoben.^ Dazu kommt noch 
eine Campanasche Terrakottaplatte im Museo Kircheriano* 



I S. die Besprechung der Reste von Reisch Weihreliefs 
140 ff. Alle, die nicht direkt Bühnenbilder sind und von der 
Bühne beeinfloTst, gehen meine Zwecke nichts an. Ivlan mag ein- 
mal bedenken, wie fern etwa das Orpheusrelief, wenn es ein ^sceni> 
sches' Relief ist, den Darstellungen, die wir meinen, steht. Schwer- 
lich wird man mit Reisch in ^realistischer Richtung' Scenen 
der Tragödie im Theaterkostüm erst später entstehen lassen als 
Komödienscenen. Erstens hätten wir vor dem 4. Jahrhundert auch 
kaum sichere Komödienscenen derart, dann aber muTs die Weihe- 
darstellung, die von den Masken ausgeht — und recht alte ge- 
weihte tragische Masken finden wir mehrfach dargestellt — ganz 
natürlich gerade diese und das Theaterkostüm beibehalten. Das 
unterscheidet sie gerade von allen anderen Darstellungen dramatischer 
Scenen. Wie eine Darstellung aussieht, die komödienhafte Scenen 
— ohne Zweifel vom Theater veranlafst oder beeinflufst — nicht 
a]s Scenen der Bühne, sondern des Lebens vorführt, kann wohl 
das von L. Gurlitt Arch, Ztg. XXXIX (1881) 58 veröffentlichte 
Relief zeigen. Trotz der starken Zerstörung scheint mir erkennbar, 
dafs Masken und jegliche Theaterkleidung fehlen. Ich würde hier 
nicht von irgend welchem Anathem reden. Die linke Figur der 
Mittelgruppe soll eine spitze Kopfbedeckung haben : aber man sieht 
nicht, ob es eine Mütze oder ein Helm ist; deshalb war die Dar- 
stellung im vorigen Kapitel nicht zu verwenden. — Scenen nach 
einer Tragödie und Komödie nicht als Bühnendarstellungen, son- 
dern als wirkliche Vorgänge gemalt, sind die ziemlich verdorbenen 
Bilder im Ostium der Casa des Lucretius : rechts eine Scene nach der 
Komödie, links eine nach der Tragödie. 

2 MaflFei T. CXXVI 6. Wieseler T. A. 28. 

3 S. Heibig Führer II $. 273. Campana Opere in plastica 
T. 98, Ann. delP Ist. 1859 T. O., p. 389. Von einer gewissen Be- 
deutung kann hier sein, dafs eine ganz den ^IkariosreUefs' ent- 
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in Rom, die schon in anderem Zusammenhang erwähnt 
wurde.^ 

Eine Komödienfigur vor einem Vorhang auf einem 
Relief des Louvre * bedeutet ohne Zweifel einen prologus 
und entspricht genau den Figuren, die in den Terenzhand- 
schriften die Scenenbilder eröffnen. Wie oben bemerkt 
wurde, beginnt auch in dem Fries in Pompeji eine solche 
einzelne Figur die Reihe der Scenen. So mag auch jenes 
Relief ein klares Beispiel sein, wie Figuren aus der Buch- 
illustration — denn nur da hatte diese sonst unverständ- 
liche Figur Sinn — direkt in andre, vom Texte losge- 
löste Darstellungen hinübergesetzt wurden. Obwohl für 
meine Untersuchung auf die Zeitbestimmung der Bühnen- 
reliefs kaum etwas ankommt, da wir ja nicht wissen, wo 
sie gemacht und wo sie angebracht waren, so würde ich 
mich, wenigstens was die sogenannten hellenistischen Re- 
liefs unter ihnen angeht, anheischig machen, ihre Ent- 
stehungszeit noch ausführlicher mit Hilfe der Stuckreliefs 
der Farnesina und der vielen 'Campanaschen' Thon- 



sprechende Darstellung auf einem Campanarelief, Opere in plastica 
tav. XXIX, verbunden war mit der Darstellung einer Komodien- 
oder Possenscene, ebenda tav. XXX: das Weihrelief des sieg- 
reichen Schauspielers verbunden mit einer Scene aus dem erfolg- 
reichen Stücke. 

1 Leider kann ich ein für mich äufserst wichtiges Fragment 
eines Marmorreliefs aus Cometo hier nur kurz erwähnen. Ich ver- 
danke der Güte A. Furtwänglers den Hinweis und eine Skizze. 
Das Stück ist 0,i8 hoch. Im Vordergrunde bläst ein Mann mit 
hohem spitzen Hute die Doppelflöte, dahinter ist eine Mauer oder 
eine Art Bühne, darüber ein Vorhang zu erkennen, vielleicht auch 
eine Art kleiner Marionettenflgur auf dieser kleinen Bühne. Da 
meine Bemühungen, eine Photographie des Reliefs zu bekommen, 
bisher erfolglos waren, mufs ich hier auf Publikation und weitere 
Verwertung der eigenartigen Theaterdarstellung verzichten. 

2 S. Clarac II T. 113, 325, 8. Wieseler T. X Fig. 10. 
Trotz Wieselers Widerspruch ist der erste Gedanke jedes Betrach- 
ters an den prologus durchaus berechtigt. 
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reliefs darzuthun, wie es besonders mit Hilfe der Dar- 
stellungen der Ära facis geschehen ist; aber ich will 
mich lieber auf die Ausführungen gelehrterer und feinerer 
Kenner berufen.^ Doch sind nun schon die ersten Schritte 
gethan, die Kunst der Kaiserzeit auf diesem Gebiete 
richtig zu begreifen, aus der man geflissentlich alles 
irgend Gute, an altern Motiven Fafsbare weggeschoben 
hat. Hier darf ich von dem, welcher jene pomf)ejani- 
schen Theaterbilder nach Form und Gegenstand ganz 
einer viel früheren Zeit zuweisen will und leugnen, dafs 
sie gleichzeitige Stücke darstellen können, ja müssen, 
den Beweis fordern, der mit Berufung auf angeblich all- 
gemein durchgedrungene Meinungen nicht geliefert ist. 

Es fällt mir nicht ein zu behaupten, dafs kein Motiv 
früherer Zeit, kein Vorbild gewirkt haben solle. Wie 
könnte ich so unanfechtbare Thatsachen leugnen, wie die, 
dafs Figuren des einen Dioskoridesmosaiks mit viel älteren 
Terrakotten die stärkste Übereinstimmung zeigen, dafs da 
wohl der griechische Künstler mehr als einzelne Motive 
älteren Vorbildern entnommen hat.^ Aber auch da — sind 
die Figuren dieses Mosaiks nicht ganz anders charakte- 
risiert als es griechische sein konnten, sind es nicht Typen 



1 Robert vertritt diese Meinung (s. Votivrelief eines Apo- 
baten S. 8) und WickhofF Die Wiener Genesis S. 14 ff., dessen 
bewundernswerte Darstellung mich, soweit ich urteilen kann, völlig 
überzeugt hat. Auf die Auseinandersetzungen Wickhoffs über pom- 
pejanische Bilder S. 66 ff. möchte ich noch ganz besonders hinge- 
wiesen haben. Die Streitfragen über die 'hellenistischen' Relief- 
bilder und die augusteische Kunst, die inzwischen von Schreiber 
u. a. weiter behandelt sind, mufs ich natürlich den Befugten zur 
Entscheidung zu bringen überlassen. 

2 Franz Winter Arch, JaJirh, Anzeiger 1895, 121 ff. Ob 
übrigens die pergamenischen Basen mit den Inschriften TTavTa- 
X^ovTOC und ZiKUiuvCou wirklich Broncestatuetten trugen, die 
den Teil einer Komödiendarstellung bildeten, ist mir sehr zwei- 
felhaft. 
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italischer, süditalischer Mimen, die mit den alten Motiven 
zustande gebracht sind? So gut, wie die Künstler augu- 
steischer Zeit mit dem Reichtum alter Motive, die sie durch 
vieles Kopieren immer besser kennen gelernt hatten, auch 
selbständig arbeiteten und neue schufen, so gut sind 
viele der pompejanischen Bilder mit Benutzung alter 
Motive zur Darstellung von Gegenwärtigem neugeschaffen. 
Ganz besonders aber weist alles, was wir kennen, darauf 
hin, dafs die eigentlichen Bühnenbilder damals so ge- 
schaffen sind zur Darstellung gleichzeitiger Aufführungen. 
Damit ist natürlich, wie schon bemerkt, nicht ausgeschlos- 
sen, dafs sie gerade in Pompeji nach solchen anderer 
einfluDsreicher Städte gemalt sein können; dafs griechische 
Künstler oft auch in Pompeji thätig waren, wie wir aus 
etlichen Beispielen wissen, gerade bei Theaterdarstel- 
lungen, beweist doch nicht, dafs sie hätten griechische 
Stücke illustrieren müssen. 

Wie man sich auch immer die campanische Wand- 
malerei zu hellenistischen Vorbildern verhalten lasse, 
wie man sonst ihr Verhältnis zu römischer oder helle- 
nistischer Poesie formulieren möge — und wie vieles in 
der griechischen Kunst und Kultur der auf Alexander 
folgenden Epoche wurzelt, haben vor allem Helbigs 
Untersuchungen unwiderleglich dargethan — , die Büh- 
nenbilder haben eine ganz besondere Stellung inner- 
halb der ganzen Wandmalerei. Aus der Fülle von Bil- 
dern, die durch das Theater hervorgebracht oder be# 
stimmt sind, die dem griechischen Theater so mannigfach 
ihre Komposition verdanken und die Erinnerung der 
Situationen beliebter griechischer Dramen festhielten, 
scheidet aus die kleine Gruppe von Darstellungen des 
Theatervorganges selbst, der Scene, der Schauspieler, der 
Bühne selbst. Selbst wo bei der Entstehung eines sol- 
chen Bildes die Absicht der Weihung nicht mitgespielt 
hat, zu allen Zeiten sind solche eigentlichen Bühnenbilder 
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nur geschaffen worden, entweder um den Text des 
Stückes zu illustrieren — wie dieser Brauch zuerst ent- 
stand, haben wir zu erkennen gesucht — , oder aber um 
die Erinnerung an ganz bestimmte Aufführungen oder 
doch an bestimmte Schauspieler in irgendwelchem per- 
sönlichen Interesse festzuhalten. Eine Geschichte des 
wirklichen Theaterbildes bis heute würde in diesem 
Punkte bestätigen können, was ein Überblick über die 
antiken Bühnenbilder lehren mufste. 

Aus den letzten Zeiten des antiken Theaters wüfste 
ich noch einige ähnliche Darstellungen anzuführen. Auf 
den sogenannten Konsulardiptychen finden sich mehrfach 
unter den Hauptdarstellungen des Konsuls angebracht die 
Vorführungen des Cirkus, Tierkämpfe des Amphitheaters 
und auch Theaterscenen. So ist auf einem Elfenbein- 
diptychon des Konsuls Anastasius vom Jahre 5 1 7 n. Chr. 
unten links eine komische Scene dargestellt, bei der ein 
gobbo und ein Glatzkopf als Gauklerfiguren besonders 
hervortreten und rechts eine Gruppe dreier tragischer 
Figuren, deren Masken und Onkos deutlich zu erkennen 
sind.^ Es ist die Tragödie mit dem exodium, das in 
späterer Zeit aus dem Mimus immer mehr die Form 



I Diptychon Bituricense, jetzt Paris, bibliotheque nationale, s. 
W. Meyer Zwei antike Elfenbeintafeln der K, Staatsbibliothek in 
München nr. 14 S. 67 (vgl. Gori Thesaurus veterum diphtychorunit 
*om. I tab. XII). Der untere Streifen der linken Platte ist nach 
Photographie (von A. Giraudon) hier über der folgenden Seite 
reproduciert. Nr. 15 bei Meyer enthält auch Tierkämpfe und 
Cirkusdarstellungen. Auch bei Westwood Fictile ivories^ Tafel 
nach S. 4, finden sich Theaterscenen, rechts der Tragödie, links des 
Nachspiels der Gaukler. Den Hinweis auf die Darstellungen der 
Diptycha verdanke ich meinem Freunde Hans Gräven. Die Art 
der Gegenüberstellung solcher Scenen erinnert unwillkürlich an die 
pompejanische Wand der Casa dei Dioscuri, wo der Knabe, der 
den Affen tanzen läfst (Heibig nr. 14 17), gegenübergestellt ist einer 
Tragödienscene (Heibig nr. 1465), vgl. oben S. 172. 



niedriger Burleske entwickelte.^ Diese Diptycha wurden 
beim Amtsantritt von den Konsuln verschenkt; am ersten 
Tage zog man in feierlichem Zuge zum Theater und 
die Tafeln sollten die Einladung sein zu ganz bestimmten 
Aufführungen. 

Die ersten wirklichen Theaterdarstellungen, die man 
in Deutschland aufzuweisen hat, sind sechzehn Schau- 
Spielerfiguren zur Illustration des Schauspiels von Pam- 
philu3 Gengenbach 'die Gouchmat', gespielt im Jahre 
15 16. Der Narr mit seiner langohrigen Schellenkappe 
und Pritsche ist auch darunter. Die Holzschnitte stammen 
von Hans Holbein dem Älteren.* Und die ältesten wirk- 
lichen deutschen Theaterbilder sind die, welche vor einer 
Reihe von Jahren im Kreuzgang des Domes von Hildes- 
heim z. T. wieder freigelegt wurden. Bischof Johann IV 
von Hildesheim hatte die Stiflsjunker in der Schlacht 
auf der Soltauer Heide am Peter-Paulstage 151g besiegt. 

1 Gaiii wie ein Eiodium - das sei hier nebenbei bemerkt 
— nimmt sich auch die AufTulinine von Scherzen eines cpptvo- 
ßXaßV u. a. aus nach dem Vortrag emsler Heldenlieder bei der 
Hofhaltung Attilas, von der Prisen» {Corp. Script, hisl. Byi. I 
p. 20S f.) eriählt. Ohne Zweifel wirken dort römische Traditionen 
weuifistens mit. 

2 S. Könneckes Bildtr-Allas sur Gesikichtt der deutschen 
Nationatlüteralur 2. Aufl. S, 91. 
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Zu ihrer Verspottung liefs er Fastnacht 1520 an seinem 
Hofe von Hildesheimer Bürgersöhnen, deren Namen noch 
bekannt sind, das Schimpfspiel *Scheveklodt' aufführen 
und zur Erinnerung Scenen daraus in den Kreuzgang 
des Hildesheimer Domes malen. Auch ein erklärender 
Text wurde darunter geschrieben. Die Junker erlangten 
auf dem Reichstag zu Worms 152 1 einen Spruch gegen 
den Bischof; er mufste Hildesheim verlassen und die 
Bilder wurden ausgekratzt und übertüncht.-^ Nicht minder 
belehrend sind die gemalten Theaterscenen, die der Be- 
sucher des Schlosses Trausnitz über Landshut an der 
sog. Narrentreppe zu sehen bekommt. Der Kapellmeister 
Orlando di Lasso und ein gewisser Neapolitaner Massimo 
Troiano hatten angeblich in zwei Tagen zur Hochzeit des 
Erbprinzen Wilhelm mit Renata von Lothringen 1568 in 
München ein Stück gefertigt, das zu grofsem Beifall auf- 
geführt wurde. Dem Prinzen hatte es so gefallen, dafs. 
er, vermutlich 1579, als er Herzog geworden war, bei 
einer Restauration des Schlosses die Scenen an den 
Wänden einer Wendeltreppe anbringen liefs. Wir sehen 
nun dort die Figuren einer italienischen Commedia delF 
arte in vollständigem Bühnenkostüm. Da ist der Zanni 
als Diener des alten Herrn Pantalone, der sich in eine 
Donna Cortigiana Camilla verliebt hat. Da ist noch ein 
Verliebter Polidoro, ein grofesprecherischer Spanier Don 
Diego di Mendoza. Die Hauptverwickelung entsteht da- 
durch, dafs der lustige Diener, der Pantalones Bote sein 
soll, sich selbst in die Donna verliebt.^ Die Aufführung in 



1 S. Könnecke Bilder-Atlas 94 f. 

2 S. Führer durch die Stadt Landshut vom historischen 
Verein von und für Niederhayern S. 79 ff. Weitere Angaben 
und Quellen bei Gaspary Geschichte der italienischen Litteratur 
II 700, Anm. zu S. 633. König Ludwig hat 1841 durch einen 
Maler Kopien anfertigen lassen, die im Münchener National- 
museum sind. 
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München mag bedeutsam sein für die Übertragung italie- 
nischer Motive und Figuren ins deutsche Drama. Die 
Bilder soll ein Deutscher gemalt haben. Jedenfalls ist es 
wieder deutlich, wie die Bühnenbilder zur Erinnerung an 
eine wirkliche Aufführung gemalt werden. So wird sich 
noch manches Bild finden, das die Scenen geistlicher 
Schauspiele festhalten soll, und vielleicht liefse sich da 
wieder in anderen Formen eine Art Weihung solcher Bil- 
der feststellen.^ Jedenfalls aber sind auch in der Folge- 
zeit die Bühnenbilder entweder Illustrationen der Stücke 
öder Bilder von bestimmten Aufführungen oder bestimmten 
Schauspielern. Es werden jedem Beispiele aus dem 
vorigen und unserem Jahrhundert gegenwärtig sein. So 
hat man besonders seiner Zeit Scenen, etwa mit Devrient 
oder Schröder in irgend einer Rolle, in Lithographieen 
verbreitet.^ Auch heute wird es eine andere Art Bühnen- 
bild als Schauspielerporträt in bestimmtem Rollenkostüm, 
selten in einer ganzen Scene, oder als etwa (in illustrierten 
Zeitungen) die Darstellung einer bestimmten Inscenierung 
eines Stückes in einem bestimmten Theater (man denke 
an Illustrationen der Meiningeraufführungen oder der 



1 Was Weber Geistliches Schauspiel und kirchliche Kunst 
anführt, sind doch, scheint mir, nur vom Schauspiel beeinflufste 
Darstellungen der Sache selber, auch wohl dann noch, wenn das 
Forträt des Schauspielers mit angebracht ist (vgl. Könnecke a. a. O. 
S. 88). Gewifs wird oft mehr vorauszusetzen sein, als blofs Benutzung 
eines Modells, auch der Wunsch, die Erinnerung an eine bestimmte 
Aufiührung festzuhalten. Auch solche Bilder wie die Kreuzigungs- 
darstellung aus dem XY. Jahrh. im städtischen Museum zu Frank- 
furt a. M., die Froning Frankfurter Passionsspiele t Sonderabdruck 
aus Jos. Kürschners deutscher NationaJlitteraiur 14. Bd., Abbildung 
zu S. 383 nach Fassionsspielen gemacht sein läfst, gehören ihrem 
Motiv und Wesen nach doch nicht unter die Bühnenbilder, auf die 
es mir ankommt. Sachkundige werden wohl aber auch noch solche 
anzugeben wissen. 

2 S. Könnecke a. a. O. 348. ' 
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Wagnerschen Festspiele) kaum geben. Der Wallenstein 
und Seni Pilotys ist so wenig ein Theaterbild in unse- 
rem Sinne wie die berühmte Medea des Timomachos 
eines war. Sie sind auch nicht Illustrationen. Alle die 
Scenen Goethescher oder Shaksperescher Stücke, die ja 
nicht selten ganz im Anschlufs an den Text darge- 
stellt werden, sind jetzt niemals als wirkliche Bühnen- 
bilder gemalt, auch wenn sie zur Gruppe der Illustratio- 
nen gehören. Aber wenn eine Liebhabergesellschaft be- 
stimmte Scenen ihrer Aufführung durch den Photographen 
festhalten läfst, so sind das im letzten Grunde Theater- 
bilder gleicher Art, wie die im Domhof von Hildesheim 
oder an der Narrentreppe von Landshut — und, meine 
ich, wie die in der Casa del centenario in Pompeji. 

Leider sind gerade bei den pompejanischen Bildern 
dieser Art selbst die Mittel des Beweises dafür schwer 
zu beschaffen, dafs sie Stücke ihrer Zeit illustrieren. Ihre 
Zahl ist so gering und ebenso gering das litterarisch er- 
haltene Material. Es ist schon ein merkwürdiger Zufall, 
wenn dort und hier einmal das Erhaltene sich entspricht; 
und zudem sind doch die lateinischen Stücke meist nichts 
anderes als Bearbeitungen der griechischen. Die sichere 
Zuweisung der Bilder wird auf jede Weise erschwert, 

Dafs das dritte Bild jenes oft erwähnten Frieses 
nicht pafst in eine uns bekannte griechische Tragödie, 
z. B. des Aischylos ^Lösung des Hektor', weil dort An- 
dromache den Achill bittet, wohl aber passen würde zu 
des Accius Epinausimache, wo Priamos wie bei Homer 
die Bitten vorbringt, das läfst sich noch. mit unsern Mit- 
teln feststellen; aber immer bleibt die Möglichkeit eines 
dazwischen liegenden verlorenen griechischen Dramas.^ 

Vielleicht, dals uns zwei andere Bilder noch direkter 
auf römisches Drama weisen. Ein berühmtes pompeja- 



I Maafs Annali 1881 p. 133. 
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nisches Gemälde im Museo nazionale in Neapel stellt dar, 
wie die Trojaner in der Nacht das hölzerne Pferd in ihre 
Stadt ziehen. Das grofse Pferd ist offenbar die Hauptsache 
der ganzen Scene; im Hintergründe sehen wir die Mauern 
Trojas, weiter vorn in verschiedenen Zügen verhüllte 
fackeltragende Gestalten und allerlei Tänzer und Springer. 
Links unter einem Baume und vor einer Pallasstatue 
sind noch andere Personen mit Opfern beschäftigt. Oben 
wie auf einer zweiten Etage der Landschaft schreitet 
eine hohe Gestalt, der das lange Faltengewand von den 
Schultern herabgefallen ist, mit einer Fackel oder einem 
Feuerbrand einher^; ich kann in dieser Gestalt nur ein 
Weib erkennen.^ Aber merkwürdig: die, welche das 
Pferd ziehen, tragen z. T. deutlich Hundsmasken, ja einer 
scheint mir mit einer Schweinsmaske ausgestattet zu sein.^ 
Und auch an einer Anzahl anderer Figuren ist klar zu 
erkennen, dafs sie Masken — keine Tiermasken, sondern 
gewöhnliche Theatermasken — tragen,* Einige der Seil- 
zieher scheinen einen hohen spitzen Kopfputz zu haben. 
Und das Pferd, der sachliche Mittelpunkt der ganzen 
Darstellung, hat oben auf dem Kopfe — nicht vor dem 
Gesichte — eine riesige groteske Satjrmaske.^ Ist das 



1 Das Bild ist beschrieben bei Heibig nr. 1326, abgebildet 
Pitture cPErcolano III tav. 40. Behandelt ist das Bild samt dem 
oben gleich zn erwähnenden in dem 14. Programm des v. Wagner- 
schen Knnstinstituts 1881 von L. v. Urlichs Das hölzerne Pferd 
S. 8 if. 

2 Wie Urlichs a. a. O. S. 1 1 darin einen Mann sehen kann, 
ist mir nach Original und Abbildung gleich unbegreiflich und 
nicht minder, dafs das herabgefallene Gewand als ^dürftige Klei- 
dung' aufgefafst wird. 

3 S. oben S. 34, wo über yP^^Xicmoi einiges angeführt ist. 

4 So die in dem Zuge rechts unten, die Tänzer direkt links 
neben dem Pferde, zwei der Seilzieher, der Tänzer links neben den 
Ziehem, die Figur links neben der Athenastatue. 

5 So erklärt auch Urlichs S. 10 ohne ein weiteres Wort 
darüber. 

Dieterich, Pulcinella. 15 
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alles denn überhaupt anders zu erklaren, als daiis wir 
in dem Bilde die Darstellung einer Theateraufiuhrung 
erkennen und zwar irgend einer Art Satyrspielaufführung? 
£s giebt noch ein. anderes durchaus ähnliches 
Bild des gleichen Vorgangs, das sich in Pompeji be- 
findet.^ Die Tänzer, die Züge der langgewandeten Fackel- 
träger und der Seilzieher sind in noch regelmäfsigeren 
Reihen gruppiert. Hoch oben über allen stürmt wiederum 
eine weibliche Figur einher, die Wirksamste Figur des 
Bildes'; das lange Haar und das Gewand, das auch von 
der einen Schulter herabgleitet, wehen im Winde, in der 
rechten Hand hält sie eine Fackel, in der linken einen 
breiten Feuerbrand. ^ Hundsmasken kann ich an keiner 
der Figuren mehr erkennen', wohl aber bei einer eine 
Maske und bei einigen einen spitzen Hut, der sicher 
keine phrygische Mütze ist.^ Dagegen ist nicht wie auf 
dem anderen Bilde irgend welche Landschaft angedeutet, 
nur rechts ist, wie an einer Coulisse, das Stadtthor und 

1 Publiciert von Urlichs auf der Tafel zu der angeführten 
Schrift. 

2 Urlichs beschreibt sie sehr treffend. Aber wie er dazu 
gekommen ist, hier das Pferd, ^-welches nur gleichsam gespenstere 
artig seine Gröjse ahnen läfst* — in dem anderen Bilde sei es 
dagegen auf ein überschauliches Verhältnis beschränkt — , über die 
weibliche Figur oben hervorragen zu lassen, 'während die Hinter- 
beine bis zur zweiten Linie der Tänzer herabreichen*, und dann 
von einer Willkür der Wandmaler zu sprechen^ das Pferd an einen 
anderen Ort zu versetzen 'als den die Stricke der Arbeiter cmj^igen* 
(S. 9 und IG), wäre völlig unbegreiflich, wenn; nicht auf seiner Ab- 
bildung eine ganz zufallige Licht- und Schattenwirkung erkennbar 
wäre, die ihn verführt hat. Aber auch da ist das allerdings ziem- 
lich kleine Pferd auf einem hohen Podium — kaum Yg der Gröfse 
des Pferdes auf dem anderen Bilde — ganz an der richtigen Stelle 
mit den Stricken zu erkennen. DeutUch ist es auf einer Sommer- 
schen Photographie (nr. 9218), die mir vorliegt. Es hat einen hohen 
Kopfschmuck. 

3 Wie Urlichs an einer Person der zweiten Linie, S. 10. 

4 So auch Urlichs S. 12. 
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darüber ein paar kleine Häuser flüchtig hinzugemalt. Im 
übrigen sieht es aus, als manövrierten die Chöre der Ver- 
mummten und die Seilzieher und Tänzer auf einer glatten 
Fläche und auf einem höheren Podium schreite das feuer- 
brandtragende Weib. Man kann den Gedanken kaum 
abwehren, als seien die Tänzer und Chöre auf einer Art 
Bühne als ^thymelische* Vorführung und das Weib als 
eigentliche Schauspielerin auf einer zweiten erhöhten 
Bühne gemeint. Ich will das nicht für sicher halten, 
denn die Art der Erhaltung des Bildes rechtfertigt viel- 
leicht dergleichen Deutungen nicht und ich will auch 
nicht auf die Fragen eingehen, die sich an eine solche 
Deutung knüpfen würden ; dafs aber die einzelnen Figuren 
und Gruppen nach einer Aufführung des Theaters gemalt 
sind, scheint mir sicher. 

£s gab einen equos Troianus von Livius Andronicus 
und von Naevius. Von einer Aufführung eines solchen 
wissen wir noch, die an den grofsen Festspielen des 
Pompeius bei der Einweihung des neu erbauten Theaters 
stattfand, ebenda wurde eine Clutaemestra mit ungeheu- 
rem scenischen Aufwände gegeben; es waren so rechte 
römische Ausstattungsstücke. Cicero berichtet davon im 
Jahre 55 seinem Freunde M. Marius, der gerade im Osker- 
lande, in der Gegend Pompejis oder in Pompeji selbst^, 
weilte. Er spielt darauf an, als er die ludi Osct im 
römischen Theater erwähnt. Wie es die Clutaemestra des 
Accius gewesen sein wird, die aufgeführt wurde, so darf 
man vermuten, dafs der equos Troianus auch eine Be- 
arbeitung dieses Stoffes von dem damals vor allen be- 
liebten Accius war. Eine Hauptscene, sowohl in dem 
Stücke des Livius als des Naevius^ und ohne Zweifel 



1 Cic. epist, Vn I. Vgl. KiefsHng Rhein, Mus, XXXn 
(1877) 636, Mommsen CIL X p. 124. 

2 Ribbeck Rom, Tragödie 27, 48 und 50. 

15* 
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auch in jenem 55 aufgeführten, war das Auftreten der 
Seherin Kassandra. . Sie wird ja auch sonst geschildert, 
wie sie mit dem Feuerbrand in der Hand wie eine 
Mänade herangestürmt sei und die Thoren gewarnt 
habe.^ Die Figur, jedenfalls des zweiten Bildes, mit all 
ihren deutlich hervorgehobenen Einzelzügen kann ich nur 
als Kassandra erklären. 

Stehen nicht die Bilder in irgend einer direkten 
Beziehung zu solchen Stücken, vielleicht gar zu der be- 



I Besonders zieht auch Ribbeck a. a. O. Quint. Smym. XII 
568 ff. heran, aufserdem Plaut. Bacch. 933 ff. So wie Kassandra 
in Eurip. Troad, v. 307 heranstürmt, fiiaivdc Oodulci beOpo Ka- 
cdvöpa öpö^iu, so ist sie auf den Bildern gemeint. Und wie sie 
dann dort singt äv€X€, irdpexe, q)«I)C (p^pe- c^ßiw, qpXdtiu Xaiuirdci 
TÖb' Upöv ktX. , so mag man sie in ähnlicher Art vortragend 
denken. Wer die Schilderung des Quintus von genau der gleichen 
Situation beim hölzernen Pferd liest, wird kaum noch an eine an- 
dere Erklärung denken können. XII 529 ff.: 

f) ^' ÖT€ CTiiLiaTa XuYpA KaxA irxöXiv elccvöiicev 
de ?v ä^' diccovra, \xi^^ tax€v, €öt€ X^atva, 
fjv f^d t' ^vl HuXöxoiciv dvf|p XcXiiiiui^voc ÖTP^c 
oÖTdcij i\k ßdXij, Tf)c 6' iv qppeci iiaivcrai fJTOp . . . 
irdvTij dv' oöpca ^aKpd, ir^Xei hi oi dcx€TOC dXKi^. 
iXjc dpa luiaimiiujca eeöirpoTrov ^vöoGev ^TOp 
fjXueev ^K |Li€Tdpoio' KÖfiai hi ol diLiqpCK^x^'VTO 
iZijLioic dpTuqp^oici |Li€Tdq)pevov dxpic loOcai* 
öcc€ hi ol )Lidp)Liaip€v dvai6^a. rf^c h* Otto bcipf), 
il dv^(Liu)v dT€ irp^ibivov, dbriv iXcXiCcro irdvTij. 
Kai fta \xi->{a cxovdxnce xal tax€ irape^voc icQ\i\' 
d b€iXo(, vOv ßf^|U€v Otto Z;öi|iov ktX. 
568 ff.: TOÖvcKa ireiÜKnc 

alOo^^vnc ?Ti öaXöv dir' kxapcdivoc dXoOca 
^ccuTO jLiai^tüujca ktX. 
Ich verkenne sonst nicht, dafs Urlichs mit gutem Grunde an 
Helena dachte (namentlich vgl. Vergil Aen. VI 517 ff.), aber ich 
glaube mir weitere Erörterung hier erlassen zu können. Zu- 
dem kann sein Hauptgrund, dafs die Figur auf dem ersten Bild 
ein Mann, Sinon, sei und die auf dem zweiten eine analoge Auf- 
gabe haben müsse, vor den Bildern, wie bemerkt, nicht Stich halten 
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rühmten Aufführung bei der Einweihung des Theaters 
des Pompeius? Wurde der Stoff auch, wie so oft im 
Nachspiel der Acciusstücke, ins Satyrspielartige gewendet? 
Ist die Satyrmaske auf dem Pferde bedeutungslos? Theater- 
masken waren ja sicher festzustellen. Und die Tiermasken? 
Müssen wir nicht burleske Aufführungen in Tiermasken 
annehmen, von denen wir sonst nur hier und da noch 
Spuren fanden?^ Sind es eine Art buccones? Ich mufs 
eine endgültige Erklärung der Bilder Berufeneren über- 
lassen; dafs es sich hier um mindestens teilweise Illustra- 
tion römischer Theateraufführungen eines equos Troianus, 
wie es in Griechenland keine gab, handeln mufs, möchte 
ich für die einzig mögliche Erklärung dieser rätselvollen 
Bilder halten. 

Und es mögen sich vielleicht noch mancherlei Anhalts- 
punkte bei andern Bildern finden lassen, zu erweisen, dafs 
sie römische Theaterverhältnisse wiedergeben. Das soge- 
nannte Milesgloriosusbild* ist als Bühnenbild in unserem 
Sinne unzweifelhaft. Geht es wirklich auf eine griechische 
Komödieni^cene zurück? Sind die beiden stöckehalten- 
den Aufseher auf beiden Seiten wirklich nur als helleni- 



1 Sollte nicht auch die bekannte parodische Darstellung aus 
Pompeji, in der Anchises, Aeneas und Ascanius mit Hundeköpfen 
dargestellt sind (z. B. Herculanum et Pomp^t\ r ecueil gdn^ral des 
peiniures etc. VIII pl. 58), auf Scenisches irgend welcher Art zu- 
rückgehen? Die Phallen, die mit der Pointe der Parodie nichts zu 
thun haben, rechtfertigen eine solche Vermutung. — Leider kann 
ich hier nur noch hinweisen auf die burlesken Scenen aretini- 
scher Gefafse, deren einige Pasqui in den Noiizie degli scavi vom 
November 1896 S. 458 ff. abgebildet und besprochen hat. Pasqui 
will sie direkt für Atellanen- oder Mimenscenen aus der ersten 
Kaiserzeit halten ; jedenfalls sind es burleske scenische Aufführungen 
jener Zeit. Die Figuren tragen Phallen und Masken, z. T. Tier- 
masken. Eine Figur der Sceue S. 458 hat eine deutlich angesetzte 
grofse Eselsmaske. Leider konnte ich diese Darstellungen zum 
zweiten Kapitel noch nicht verwerten. 

2 Heibig nr. 1468. Mus. Borb, IV 18. Wieseler XI 2. 
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stische Rhabduchen verständlich?^ Ich glaube, es würde 
sich schwerlich aufrecht erhalten lassen, dafs sie von 
*echt griechischer Auffassung' wären; und ist etwa die 
Tracht der beiden mehr hellenistisch als römisch? 
Wissen wir denn, dafs es in Italien, in Grofsgriechen- 
land keine solchen duumviri für die Theaterpölizei ge- 
geben hat? Ja es giebt sie heute noch. In einem Pulci- 
nellatheater der strada di Foria in Neapel sah ich, zu 
meinem Erstaunen, unter den Zuschauem auf beiden 
Seiten je einen Mann mit einem langen Stocke, der ge- 
nau das Amt der alten Rhabduchen,' freilich, soviel ich 
merkte, nur an der Jugend, versah. Und das war sehr 
notwendig. So ist der gleiche Brauch, wie ohne Zweifel 
im alten Neapel und Pompeji, ebendort heute noch oder 
wieder lebendig. Und das ist gewifs: solche äufserliche 
Nebenfiguren neben dem Scenenbild überträgt man nicht 
aus einer anderen Welt. Sie können nur dazugemalt 
sein, wenn eben das Stück auf einem bestimmten Theater 
so aufgeführt war, dessen Erinnerung der Herr der 
Casa festhalten wollte; oder hatten etwa gar die duum- 
viri das Bild oder dessen Original geweiht? Und nun 
ist an der Wand der sog. ^Palästra' (1888 ist sie aus- 
gegraben), die als Dekoration gemalt genau die Hyposke- 
nionswand des pompejanischen Theaters mit den runden 
und eckigen Ausbiegungen an ihrer Front darstellt*, 
unten in der mittleren runden Nische ein genau eben- 
solcher Rhabduche^ in derselben Weise sitzend, in der- 

1 Heibig Untersuchungen 203. 

2 Ich kann einstweilen nur auf den vorläufigen Bericht von 
Puchstein über seine Untersuchungen im Arch, yahrbuch 1896 
Anz. 28 flP. verweisen. Doch ist S. 30 jene Wand und der Grund- 
rifs des grofsen Theaters abgebildet, so dafs jeden&lis die Beziehung 
zwischen Bühne und Wanddekoration in die Augen springt, die 
wir hier brauchen. 

3 Nach einer Zeichnung im Besitze des deutschen arch. In- 
stituts in Rom ist die verkleinerte Nachbildung S. 232 hergestellt. 
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selben Weise gekleidet, angemalt. Das Miles-Bild zeigt 
zwei in den beiden gerade so am pompejanischen Theater 
vorhanden^i Nischen der Logeionsmauer sitzend: sogar 
dafs diese Nischen tiefer liegen als die Bühne, ist im Bilde 
angedeutet. Wie jener eine, haben auch diese beiden 
Männer zweifellos Porträtzüge. £s sind bestimmte Pom- 
pejaner. Und gerade die Beifügung dieser aufsichtfüh* 
renden Männer aus Pompeji bei einer bestimmten Scene, 
die auf dem Theater von Pompeji aufgeführt war, wird zur 
besten Bestätigung, dafs die Theaterbilder in der That 
den Motiven ihre Entstehung verdanken, die ich oben 
auszuführen versuchte. 

Vielleicht, dafs auch auf dem zweiten der Bilder 
des Atriums in dem Jubiläumshause noch eine Andeutung 
der Anlage einer bestimmten Bühnenform zu erkennen ist. 
Die Treppentritte, die zu der Thüre führen, gehen her- 
unter unter den Boden der Bühne, auf dem die Schau- 
spieler stehen. Also gehören sie zu einer Treppe, die 
von der Orchestra zur Bühne hinaufführt und können 
gewifs nicht an einer hohen Proskenionswand herunter- 
gehend gedacht werden. Im hellenistischen Theater gab 
es dergleichen jedenfalls nicht. Wohl aber zeigt das 
Theater von Pompeji solche Treppen zu beiden Seiten 
an der Logeionsmauer, der Hyposkenionswand, die von 
der Orchestra hinaufführen. Mag das römische Theater 
mit seinen Treppen zum niedrigen Logeion von der Phlya- 
kenbühne abzuleiten sein oder nicht, jedenfalls hat keine 
altgriechische oder hellenistische Bühne eine solche Treppe, 
die ein niedriges Logeion voraussetzt, haben können. Also 
ist die Scene als auf einem römischen Theater — wenn 
auch nicht sicher gerade auf dem zu Pompeji — auf- 
geführt gemeint. 

Wir begreifen es nur um so besser, dafs es ganz we- 
nige Häuser sind in Pompeji, deren Wände 'Bühnenbilder' 
zeigen. Der Besitzer oder die Bewohner haben irgend ein 
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Verhälöm zum Theater gehabt. Die Maskengruppen, die ich 
oben mehrfach erwähnt habe, schmücken alle die Räume 
eines Hauses dicht neben dem Theater, und man hat mit 
Recht darin einen bedeutsamen Wink gesehen,^ Dab es 
von Schauspielern bewohnt war, wird man nicht gerade 
sagen können. Der Besitzer aber des Jubiläumshauses 
hat sich nicht nur ein Gemach durch den langen Thea- 
terfiries schmücken, er hat sich auch in seinem Haupt- 
und Empfangsatrium die vier kleinen, an sich so un- 
bedeutuiden, ja interesselosen und unverständlichen 
Bildchen anbringen lassen. War er Ädil und hat solche 
Stucke auß'ühren lassen, hat er sich blofs zur Erinne- 
rung an eine Aufführung die Bilder bestellt? War er ein 
Reicher aus Rom, der berühmte Modescenen auch in sei- 
nem Pompejanum anbringen iiefs? Wer kann es wissen? 

I Zwei auf scenische AufTuhtungen bezügliche Graflili spre- 
chen auch dafür, dafs das Haus besondere Beziehung zum nahen 
Theater hatte, Robert ArcA. Ztg. XXXVI (1878) 24. 



Zehntes Kapitel. 
Pulcinella. 

Die litterarische Überlieferung und die Überlieferung 
der Denkmäler haben sich verbünden müssen, uns er- 
kennen zu lassen, wie in Italien jene Art von Stücken 
entstanden ist, die aus gegebener oder doch traditionell 
geformter Komödien- oder Tragödienhandlung dadurch 
eine besondere Gattung von Posse schafft, dafs sie eine 
bestimmte lustige Person, einen komischen Diener hinzu- 
fügt. Es hat sich ergeben, wie griechische Kunstformen 
hereindrangen, den Hauptanstofs zu solchen Stücken zu 
geben, die aber ihre Eigenart erst gewannen durch Auf- 
[lahme einer Hauptfigur aus unteritalischen Volksstücken, 
die vordem nur mit einer Anzahl t>estimmter komischer 
Figuren ihre burleske Handlung gestaltet hatten. Manche 
Spur ähnlicher lustiger Dienertiguren in älterer Dramatik 
liefs sich auffinden; und auch die nun übernommene 
eigentliche Posaenfigur der Fabulae satjricae wird von 
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der im römischen Theater immer wirksameren griechi- 
schen Kunst mannigfach verfeinert, wird nach den Die- 
nern der griechischen Komödie oder den grotesken Ge- 
stalten des griechischen Satyrspiels sich innerlich mid 
äufserlich mannigfach umgemodelt haben. Die Haupt- 
phasen auch in der Entwicklung der äufseren Erschei- 
nung solcher Personen waren zu verfolgen, und die 
besten Dienste mufsten die Denkmäler uns leisten, vor 
allem die wenigen eigentlichen antiken Bühnenbilder, 
deren Werden und Wesen zu erkeimen deshalb eine 
wichtige Aufgabe der theatergeschichtlichen Untersuchung 
sein mufs. 

So laufen die Hauptlinien unserer Darstellung dahin 
zusammen, Entstehung, Geschichte und Art eben jener 
merkwürdigen Stücke zu erkennen, die eine so grofse 
Zukunft haben sollten. Wenigstens tauchen sie in der 
gleichen Gestalt nach der Wiedererstehung italischer 
Poesie und Kunst wiederum in die Litteratur empor, d. h. 
sie treten wieder in den geschichtlichen Gesichtskreis. 
Eben da, wo die alten Possen za Hause waren, wo die 
Wandbilder uns hauptsächlich ihre wichtigste Utterarische 
Gestaltung erkennen halfen, bei Atella und Poxx^peji, 
treten sie aufs neue hervor, genau — soll idi sagen 
noch oder wieder — in derselben Art, dafs einer ge- 
wöhnlichen Komödien- oder Tragödienhandlung die eine 
lustige Dienerfigur eingefügt wird. Diese Figur stammte aus 
der gleichen Gegend, aber sie hieb jetzt — der Name 
wenigstens ist oder scheint ganz neu — Pulcinella. 

Es begann also noch einmal eine neue Blüte- 
zeit von allerlei Possenstücken in denselben Gegenden, 
in denen sich schon mehrere Perioden der volkstüm- 
lichen Dichtung und Aufführung von derlei Dramen fest- 
stellen lieisen. Zuerst trieben die griechischen Komö- 
dianten mit ihren festen burlesken Volksfiguren dort ihr 
Wesen, dann pflegten die Osker die Bühnenschnurren 
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gleicher Art. Dort wurden sie in lateinische übernommen 
und endlich von bestimmten Dichtem zu höherer litte- 
rarischer Form gehoben. Und eben damals gestaltete 
sich neben ihnen, durch griechische Einflüsse mit be* 
stinmit, das Nachspiel, das nur eine, die hauptsächlichste 
dieser unteritalischen Volksfiguren übernahm. Die Tra- 
ditionen all dieser Stücke und Stückchen hat der Mi- 
mus geerbt, der in mancher Hinsicht ähnliche Formen 
und Motive bewahrt. All die Atellanen und Fabulae 
satyricae sinken nach kurzer litterarischer Blüte in das 
Dunkel bäuerlicher Volksfreuden zurück, in ein un- 
durchdringliches Dunkel wenigstens für uns. Von dem 
Fortleben der mannigfachsten Mimen und scurrae, Hi- 
strionen, Possenreifser aller Art wissen wir gar mancher- 
lei: aber alle solche Zeugnisse^, so sehr man sich auch 
bemühen mag, ihnen eine Angabe zu entlocken, die den 
Maccus und den Pulcinella verbinden könnte, lehren uns 
für eine Zeit von etwa einem Jahrtausend nichts. Viel- 
leicht, dafs sich ein paar schwer bemerkliche Spuren für 
eine Fortdauer des Namens Maccus und auch noch des 
italienischen Macco für die gleiche Possenfigur finden. 
Dafs ein Schreiber des 1 1 . Jahrhunderts im Laurentianus 
von des Apuleius Apologia^, wo es macci hiefs, maccM 
schrieb, während es ihm sonst nicht beifallt, in gleichen 
Fällen ähnliche Orthographie einzuschwärzen , mag viel- 
leicht den Schlufs erlauben, dafs es diese Figuren da- 
mals noch gab, die der Schreiber wiedererkannte und 
auf seine Art schreiben zu müssen glaubte. Und mufs 

1 Ich habe etliches gesammelt von Stellen über allerlei 
Theaterdinge von Augustin an bis Thomas von Aquino. Aber sie 
zu erörtern kann hier nichts nützen; sie beziehen sich alle auf 
Mimen oder scurrae ganz niederer Art, gelasianiy schoenohatae u. dgl. 

2 68, 2; denn auf ihn gehen die andern Überlieferungen als 
auf den Archetypus zurück. Die Stelle steht c. LXXXI, s. den. 
Apparat in der Ausgabe von Gustav Krüger. R. Wünsch macht 
mich auf die SteUe aufmerksam. 
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nicht in dem Beinamen des Malers Buffalmaccö, eines 
Schülers oder doch Nachfolgers von Giotto, der in 
Florentinischen Künstlemovellen vollständig die Rolle der 
lustigen Person spielt und eben deshalb so beibenannt 
wird, mufs nicht huffo und macco zugleich darin stecken 
und die Bezeichnung m<icco in der ersten Hälfte des 
15. Jahrhunderts irgendwie noch lebendig gewesen sein? 
macco bezeichnet bis heute ein bäuerliches Gericht, 
eine Art Bohnenbrei, aber der alte Name der unter- 
italischen Volksfigur ist vom Anbeginn italienischer Lit- 
teratur ausgestorben. Dafs die Weiterbildung der mac- 
caroni eine ähnliche Bedeutung hat, zeigte ja schon 
die Maccaronipoesie , die Ende des 15. Jahrhunderts 
entstand. Aber danach hat man die alte Volksfigur 
auch nicht mehr bezeichnet, obwohl es sonst eine Menge 
Benennungen ähnlicher Gestalten in andern Gegenden 
Italiens nach Lieblingsspeisen giebt (Carciofi, Finocchio, 
Fritellino und vieles andere). Der einzige Name, der 
wirklich vom Altertum bis heute zu verfolgen ist, bleibt 
der Sannio, heute Zanni. Schon der cdwopoc^ bei 
Rhinthon wird dahin gehören, sicher der T^awöc des 
Eustathios^; Sannio ist Name von Kupplern und Sklaven 
bei Terenz^ und die sanniones werden bei Cicero deut- 
lich charakterisiert* und von den Grammatikern mehr- 



1 Hesych s. v. cdvvopoc fjiuipöc xrapÄ 'PivGuivi TapavrCvijj. 

2 Eustathios zu Od. E 350 p. 1761, 21 sq.: ö irapd TCp KU)^tKtIl 
Kpaxivijj cdvvac aöxöc n^vroi oCi töv eörjen äTrXOüc 6n^o^» ^t^A 
TÖv iLiiupöv, 6v tcujc 1^ Koivfi yXCöcca xZavvdv XaXd. feöHai ö'fiv 
€iXfl(p6ai dnö tOöv 'Aciavdiv cdwuiv, oöc ol l5iOi»T0i rZdvvouc (sie!) 
KaXoOci, ßapßapiKoOc övrac Kai ibc cIköc cöi^Geic 5r diraiöcudav . . . 
Vgl. auch das Verbum rJevidZIu), das mit ycXOö, dTraTUi erklärt 
wird, s. Du Gange s. v. 

3. Kuppler Terenz Ad, 276 u. s., Sklave Eun, 780. 

4 de oratore II 6i: quid enim potest esse tarn ridiculutn 
quam Sannio est? sed ore uultu imitandis moribus^ denique cor- 
pore ridetur ipso; vgl. epist. IX 16. 
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fach entsprechend erklärt.^ Sanntones heifst auch eine 
Atellane. Die Zusammengehörigkeit mit dem italienischen 
zanni ist längst erkannt und so evident, dafs weitere Er- 
örterungen überflüssig sind.^ Also ein Name, der durch 
alle die verschiedenen Perioden, die wir unterscheiden 
konnten (die griechische, oskische, lateinische und italie- 
nische), durchgedauert hat bis heute. Die Benennung ist 
immer allgemeiner geworden und die vielen besonderen 
Volksfiguren bestimmter Landschaften in Italien werden 
so allesamt benannt. Der unteritalische sannio, auf den 
es uns besonders ankommt, hat als seine specielle Be- 
zeichnimg einen ganz neuen Namen, der für unsre Kennt- 
nis erst nach dem Wiedererstehen der italienischen Lit- 
teratur neu auftritt. 

Der Name Maccus der lateinischen Periode ist 
verschwunden. Wir konnten oben noch einen Namen 
der volkstümlichen Possenfigur in Unteritalien aus der 
oskischen Periode wiedergewinnen. Von den Spafs- 
machem, die den Maecenas und sein Gefolge auf der 
Villa des Cocceius bei Benevent durch ein Schimpfduett 
amüsieren mufsten, war der eine neben seinem Namen 
als cicirrus bezeichnet und das hiefs, wir wissen es, os- 
kisch ^Hahn'.* Es ergab sich oben in anderem Zusam- 



1 z. B. Nonius p. 6l, 2: sanniones dicuntur a sannis qui 
sunt in dictis fatui et in moribus et in schemis quos moros uocant 
Graeci, Dann folgen die Stellen aus Terenz Eunuch und aus Cic. de 
oratore. Das dem lateinischen sanna nach den Glossographen ent- 
sprechende griechische Wort ist {lüIikoc und das dem sannio, sub- 
sannator entsprechende ebenfalls jauiKOC oder aber iliujköc. Ich bin 
deshalb überzeugt, dafs bei Nonius moros eine sehr begreifliche 
Verderbnis aus mocos ist. Nicht so sicher, aber wahrscheinlich 
ist mir bei der oben citierten Hesychstelle , dafs es statt jLiiwpöc 
jLiuJKÖc heifsen mufs. 

2 Riccoboni Histoire du thiatre italien I 7 ff., 1 1 ff. de Amicis 
La commedia popolare latina e la commedia delV arte S. 63 ff. 

3 S. oben S. 94 f. 
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menhaoge, was der Tiertypus für die komiachen Figuren 
bedeutet und wie mannigfach auch die Physiognomik 
gerade das Hahnengesicht verwendet als charakteristisch 
für geile, eitle, dumme, freche Leute, das heifst gerade für 
die Eigenschaften, die eine komische Volks- und Bühnen- 
figur in sich zu vereinigen pflegt.^ Man mag sich erinnern 
der alten Vase, die Komödientauzer darstellte mit einem 
Gesichtstypus, der aus Hahn und Schwein gemischt erschien, 
und mag bedenken, wie auch in Unteritalien Schwein (das 
ergab sich bei der Figur des bucco) und Hahn (das lehrt 
der cicirrus) die für komische Charakterisierung behebten 



Tiere gewesen sind. Eine andere griechische* Vaae, die 
dort nur erwähnt wurde, mufs jetzt noch genauer betrachtet 
werden. Sie zeigt zwei Tänzer, die ganz als Hähne ver- 
kleidet sind. Der Kopfputz soll vermutlich fünf Hahnen- 
federn und zi^leich eine Art Kamm vorstellen. Ein Flöten- 
bläser macht die Musik zu ihrem Tanze, Wir sind erstaunt, 
in der alten Zeit in Griechenland einen solchen Hahnen- 

1 S. oben S. 33 ff., bes. 34, 3 f.; 98, 2. 

2 yournal 0/ HtlUmc studies H (1881) Plate XIV, danach 
die veikleineite AbbUduug anf dieser Seite. 
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tanz zu fiaden« Nach Unteritalien ohne Zweifel führt uns 
eine Vase der Hamiltonschen Sammlung.^ Beide Figuren, 
das erkennt man gleich, haben grofse Hahnenfedern als 
Kopfschmuck, bei dem ersten zugleich zu einer Art 
Kamm geformt. Es ist ganz offenbar ein Ritter und sein 
Schildknappe, und man ist versucht zu sagen, dals wir 
einen antiken Don Quichote und Sancho Pansa vor uns 
sehen. Schon die Hahnenfedern weisen auf irgend welche 




burlesken Vorführungen, und der Kleine hat zudem 
noch Dickbauch und Phallus, also die Ausrüstung der 
altathenischen und unteritalischen Komiker. Wir haben 
ohne Zweifel ein Bühnenbild, die Scene eines Theater- 
stückes vor uns, in der ein Alazon, ein miles gloriosm, 
mit seinem kleinen, dicken Diener zum Kampfe auszieht, 
gleichwie etwa Dionysos mit seinem Silen einst zum 



I Tischbein Collection of engravings front ancient vcues of 
Sir Hamilton II Tafel 57. Danach ist die verkleinerte Abbildung 
auf dieser Seite angefertigt. 
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Gigantenkampfe auszog. Der Diener allein hat auch ein 
burlesk gebildetes Gesicht oder aber eine Maske in einer 
Form, die schwer näher zu bezeichnen ist; Hahnenfedern 
tragen sie beide , auch der sonst ganz menschlich er- 
scheinende, jedenfalls unmaskierte Ritter. Es waren 
'Hahnenspiele', in denen solche Scenen vorkamen. Man 
mag sich ausmalen, wie maimigfach solche Spiele auch 
sonst und zu andern Zeiten stattgehabt haben mögen, 
wemi ein Cameo' etwa frührömischer Zeit' eine Maske 
mit Hahnenkamm und Hahnenbart zeigt, die Maske eines 
'Hahnenspielers'. 

Noch vernehmlicher, redet für uns die Darstellung 
einer Gemme aus der Sammlung des Herzogs von De- 
vonshire. Der 'spätetniskische oder 
frührömische Skaiabaeus' stellt einen 
jugendlichen Kopf dar, dessen Mütze 
oben in einen Hahnenkopf, nach hin- 
ten in ein Hahnenhinterteil mit einigen 
Schwanzfedern übergeht. Auch die 
merkwürdigen Geschwülste an Nase 
und Mund scheinen den Hahnen- 
charakter vervollständigen zu sollen. 
Es ist ein 'Hahnenmensch' der Volks- 
oder Theaterposse.* 
Eine sehr lehrreiche Terra kottafigur eines Schau- 
spielers ist von Campana pubhciert worden.* Es ist ein 

1 Ficotoni Tafel LXII, rechts oben. Danach die verkleinerte 
Abbildung auf dem Titelblatte. 

2 Vgl, die Gemmen mit Köpfen in Fnrtwänglers Besckreaung 
der geschnittenen Steine im Antiquarium nr. 1744(1. 

3 leb verdanke die Kenntnis der Gemme A. Furtwänglei, 
der mir einen von ihm selbst in der Sammlung des Herzogs ge- 
machten Abdruck freundlich übersandt hat. Danach ist die bei- 
g^ebene Abbildung (vergröfsert) hergestellt. 

4 Opere in plastica tsv. CXV A und B, nach B die verklei- 
nerte Abbildung S. 241. 



— 241 — 

Mann mit Glatze und Bart, aber mit einer grofsen hahnea- 
. förmigen Nase; ohne Zweifel soll ea eine Maske aein, 
setzt doch der dick ausgestopfte Bauch 
aulser Zweifel, wohia das Figürchen gehört. 
Ebendahin ist ohne Zweifel ein von Cam- 
pana zugleich^ abgebildeter Kopf mit der 
genau gleichartigen Nase zu rechnen. Auch 
das waren Spieler unbekannter Possen, de- 
ren Hauptabzeichen eben die Hahnennase 
ausmachte. * 

Auf etwas bekannteres Gebiet führt 
eine Beobachtung, die ich an dem be- 
iflhmten Mosaikbild im Museo nazionale in 
Neapel, das eine Vorübung zu einem Satyr- 
3piel darstellt', machen konnte. Aufser dem Chorodi- 
daskalos in der IMitte, einem Flötenspieler, zwei anzu- 
kleidenden Schauapielem und den herumliegenden Masken 
. — zwei tragischen und einer Silensmaake — aieht man 
iinks zwei bis auf ein Bockafell um die Lenden nackte 
Personen, die offenbar eben nach der Fiöte singen oder 
tanzen sollen. Der vordere von ihnen hat eine Maske 
auf den Kopf zurückgeschoben. Die weirsen Steinchen 
innerhalb der Maske sind so ungeschickt gesetzt, dafs 
die Augen nicht gelungen sind, und z. T. in Unordnung 
geraten, so dafs die Mundpartie ganz verkehrt zustande 
gekommen ist. Man erkennt aber noch, dafs ea einen 



1 Tafel CXV unter C. 

2 Ich erinnere aufserdem hier an die Köpfe und Figoren, 
bei denen gelegentlich ein Hahnentypas uns auffiel, so oben S. 99, 

,118, 151 und 152, besonders auch an den Thcrsiteskopf S. 55. Vgl. 
namentlich noch in der dem Kapitel vorgesetzten Gruppe die Maske, 
die von der Figur rechts gehalten wird (5. S. 233). 

3 S. weitere Angaben ol>en S, 136 f. Die Abbildungen ge- 
nügen, wie dort bemerkt, nicht. Auch die Photographien sind meist 
zu dnnket und undeutlich. 

Dieterich, Pulcinella. 16 
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an den Ecken nach oben gezerrten Mund, also den 
einer Art komischer Maske geben sollte. Unten hat die 
Maske einen ziemlich spitzen Bart. Was aber der Schmuck 
der Maske oben bedeuten soll, hat man sich immer 
wieder gefragt. Es sind Hahnenfedern, weifse und 
rotbraune, so angeordnet, dafs es ein ganzer Hahnen- 
schwanz zu sein scheint. Man braucht nur die Dar- 
stellung solcher Hahnenschwänze auf andern pompejani- 
schen Bildern und namentlich auf andern Mosaikbildern 
zu vergleichen^, um die Sicherheit der Beobachtung, die 
ich mir auch von anderer Augen an Ort und Stelle habe 
bestätigen lassen, zu erkennen. Stellt das Bild eine grie- 
chische Satyrspielvorübung dar, so müfsten wir annehmen, 
dafs dort schon die lustigen Tänzer auch des Satyr- 
spiels Hahnenfedern auf dem Kopfe gehabt hätten.^ 



1 Es giebt ja der Hähne an den pompejanischen Wänden 
ungeheuer viel. Die bei Heibig verzeichneten haben sich minde- 
stens inzwischen verdoppelt. Ein Mosaikhahn befindet sich gleich 
noch in demselben Räume des Museums unter nr. 9982, sonst 
noch mehrere. Einer, der ganz ebensolchen Schwanz hat wie 
der Choreut ihn auf der Maske trägt, befindet sich im Lateran, 
Ficker Die altchristl, Denkm, im ehr. Mus. des Lateran, nr. 213. 
Es mag bedeutsam sein, dafs so viel Hahnenkämpfe dargestellt 
sind. Beim komischen dyuüv hat man vielfach an ^Kampfhähne' 
gedacht, z. B. Aristoph. Ritter 496 f. Warum sind am Stuhl des 
Dionysospriesters in Athen 2 kämpfende Hähne angebracht? 

2 Ob in dem Verse der Frösche 935 cTt' ^v TpatuJÖiaic 
dxp^v KÖXcKTpuöva TTOtf^cai; nicht noch eine Nebenanspielung in 
ähnlicher Richtung liegen mufs? Sonst wüfste ich aus Griechischem 
nur noch anzuführen, dafs der Name des Dieners des Ares beim 
Liebeshandel mit Aphrodite 'AXeKTpuuüv ganz wie eine typische 
Possenfigur aussieht. Aber es ist doch eine Metamorphosen- 
geschichte. Der iiTTraXcKTputüv gehört ja nicht hierher (s. Heyde- 
mann Grieche Vasenbilder 1870 Taf. VHI 4, Gamurrini Annali 
delV Istit, XLVI 1874 S. 236 ff.), aber beachtenswert ist doch, 
wie er auch zur Bezeichnung der Aufgeblasenheit (Arist. Vögel 
800 mit Schol.) und dann wieder feiger Flucht {Frieden 11 77 mit 
Schol.) dienen kann. Bei Eryxis in den Fröschen 932 ist er 
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Unmöglich ist daa ja nicht, obwohl es merkwürdig bliebe, 
dafs wir gerade davon nichts wissen soülen. Wenn aber 
die Betrachtung der Bühnenbilder auch für diesen Fall 
darauf führen wird, das in Pompeji gefundene Mosaik 

— unbeschadet aller Vorstellungen von Kopie nach grie- 
chischem Original — als Darstellung dort erlebter Theater- 
dinge in Anspruch zu nehmen, so wird uns in dieser 
Meinung der Hahnenkopfpntz des einen Tänzers nur be- 
stärken können. Wir wissen, dafs es in' augusteischer Zeit 
Satyrspiele in Italien gab, die wie die griechischen den 
Süen und die lustigen Satyrn einführten, und was Horaz 
und ein verschlagener lateinischer Vers, in dem die Satyrn 
angeredet werden, lehrten, kann schliefsUch das Mosaik- 
biid nur bestätigen. Und den lustigen Gestalten der 
Satyrn wurde der in Unteritalien für komische Volksfigu- 
ren übliche Schmuck aufgesetzt. Sie wurden zu Hah- 
nentänzem, zu cicirri. Gerade aus Pompeji besitzen 
wir einige Terrakotten, die mit einem spitzen Hut oder 
einer spitzen Kapuze ausgestattete Figuren auf einem 
Hahn reitend zeigen. Es sind die uns sonst bekannten 
lustigen Figuren auf einem Hahne reitend, es sind Hahnen- 
reiter. ^ Ganz analoge Figuren giebt es aus Kertsch: 

nur als ein Beispiel arger Ungestalt ver- 
wendet, vgl. Heydemann a. a. O. S. 8. 

— Über die Bedeutung und Beziehung 
des Hahns, die oben in Betracht kommt, 
findet sich nichts in der neuem Litte- 
ratur, die mir bekannt ist, auch nicht 
in der Göttinger Dissertation von Bäth- 
gen ät vi ac significatione galli 1S87; 
aus ihr ist aber gut 7.u ersehen, wie 
ungeheuer viel in der imanigfachsten 
Beziehung der Hahn im Altertum dar- 
gestellt wurde. 

1 Die Figuren befinden sich in 
der Terrakottensammlung des Mnseo 
nazionale in Neapel in der rechten 
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also auch hier zeigt sich, dafs ähnliche Gestalten schon 
im griechischen Osten entwickelt waren, wie es auch vor 
alters dort Hahnentänzer gab. Aber am meisten heimisch 
scheinen später die * Hähne' als volkstümliche Possen- 
reifser im griechischen und oskischen und in dem latei- 
nischen Unteritalien gewesen zu sein. 

Die Volksfigur, die ebendort im italienischen Unter- 
italien wieder auftaucht, heifst Pulcinella. Pulcinella heifst 
'Hähnchen'. Dafs' alle anderen Ableitungen, unter denen 
jedenfalls die volkstümlichste die war, dafs ein gewisser 
Paolo Cinelli oder auch Puccio d'Aniello aus Acerra der 
erste Spieler dieser Rolle gewesen, zu verwerfen sind, 
ist schwerlich nötig auszuführen, wenn ich auf das spät- 
lateinische pullicemis und pulcinus hinweisen kann.^ Von 
italienisch immer vorhandenem pulcino ist regelrecht nea- 



AbteiluBg des dem Eingang gegenüberstehenden Scbrankes in der 
dritten Reihe von unten. Da ich von diesen eine Abbildung nicht 
beschaffen konnte, ist hier die ganz analoge Figur aus Kertsch nach 
Compte renduy Petersburg 1868, Atlas, Tafel in nr. 12 auf S. 243 
beigegeben. Die pompejanischen unterscheiden sich nur dadurch, 
-dafs das Mäntelchen vom zugezogen ist und dafs der eine keine spitze 
Kapuze, sondern einen spitzen Hut auf dem Kopfe hat. Sie zeigen 
auch, dafs man nicht etwa an einen Telesphoros auf dem Hahne 
des Asklepios denken darf. Vielleicht kann noch als ein weiterer 
Beleg der oben erwähnte Mosaikfufsboden aus der Villa Corsini an- 
gefahrt werden, wo an 4 sich entsprechenden Stellen je ein Hahn 
und eine lustige Figur mit spitzem Hut und Pritsche doch gewifs 
in nicht ganz absichtslosem Wechsel angebracht sind. 

I Lamprid. Alex, Sever, c. 41 Schlufs; von Alexander er- 
zählt ef : seruos habuit uectigales^ gut eos ex ouis ac pullicenis ac 
ptpionibus alerent, Riese AnthoL Lat, I 2 p. 295 nr. 869*: Ptä- 
cinus miluo dum portaretur 'hoc* inquit *ianC cado^ ne timeas; non 
tenet . . .' Das ist auch für Racioppi das wahrscheinlichste Archivio 
storico per le provincie napoletane XV (1890) 18 ff. ^Per la storia dt 
Pulcinella*, Auch die italienische Encyklopädie von Boccardo giebt 
jetzt diese Erklärung (lat. keimt sie blofs puliicenus)i perciocche i 
pulcinelU imitano col naso prominente ed adunco il rostro dei polli. 
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politanisch das maskuline Deminutiv auf a pulcinella ge- 
bildet oder dM^ pullte enus pulltctnella^ gelegentlich wohl auch 
policinello oder ähnlich.^ Die wichtigste Bestätigung ist die 
Maske des Pulcinella. Diese, die ich mir in manchen bis 
ins kleinste Detail immer gleichen Exemplaren in Neapel 
betrachtet habe, hat stets die stark gebogene, krumm- 
schnabelfbrmige Gestalt der Nase. Es ist eine Halb- 
maske, die über dem Munde abschneidet, oben ein gutes 
Stück noch über den Vorderkopf hinaufreicht. Die Augen 
haben die fast ganz runde eigentümliche Form der Hahnen- 
augen. Warum die Maske immer glänzend schwarz ist, 
wüfste ich nicht zu sagen; auf die Aussage eines Pul- 
cinellaspielers, dafs sie einst bronce- oder goldfarbig ge- 
wesen sei, werde ich schwerlich etwas geben dürfen. 
Der Hahnentypus des Halbgesichts ist das Hauptsächliche, 
und wenn ich aus der Antwort, die ich einmal wenig- 
stens auf meine Frage, warum die Form immer die gleiche 
sein müsse, von einem Manne aus dem Volke in Neapel 
erhielt *<? un gallinaccio^ , etwas schliefsen darf, so wird 
dieser Hahnentypus auch noch als solcher angesehen. 
Freilich nicht durchgehends; denn ich habe meist 
nur die Antwort erhalten, das sei immer so gewesen 
und die Maske müsse eben immer genau so sein. 
Eine Erkundigung nach dem Grunde war ihnen allen 
höchst verwunderlich. Ein Zeugnis aber giebt es wenig- 
stens aus älteren Pulcinellastücken selbst — es wird 
solcher Zeugnisse mehr geben, die mir unbekannt sind — : 
in einem 1736 aufgeführten Stück II Prigioniero per amore 
owero Dallo sposo al famiglio, eon le famose astuzte di 
Coviello; opera di spada e cappa del signor D. Diego 
Frisariy patrizio della ciitä di Bisceglia wird Pulcinella 
direkt gallinaccio [gallodinid) genannt. Dafs er auch als 
carhonaio bezeichnet wird, hat man mit Recht auf die 



I S. S. 252 f. über die Formen, die zuerst vorkommen. 
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schwarze Maske bezogen, die also damals schon ihre 
heute traditionelle Farbe hatte.^ Die Maske ist der rudi- 
mentäre Rest, der von der ganzen Hahnenkleidung, wie 
sie uns etwa alte Bilder lehren konnten, übrig geblieben 
ist, ähnlich wie der Schwanz der attischen Bühnensatyra 
von der alten Pferdevermummung der letzte Rest war. 
Hier ist auch noch der dem Überbleibsel der Verklei- 
dung entsprechende Name vorhanden. 

Wie sehr auch sonst in Italien die Vorstellung von der 
lustigen Figur als einem Hahne vorhanden war oder irgend- 
wie unbewufst traditionell zum Ausdruck kam, können 
mancherlei andere Beobachtungen zeigen, die ich nur ge- 
legentlich gemacht habe. In eine kunstvolle Initiale, die sich 
im Museum zu Verona befindet, hat der veroneser Maler 
Girolamo dai Libri (in der ersten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts) einen Mann hineingezeichnet, der in der rechten 
Hand ein Hom hält, in das er bläst, in der linken zwei 
Schweinsblasen, der femer vom am Rock angebunden den 
Narrenkolben mit sich führt und endlich auf dem Kopf an 
einer weifsen Binde oder bebänderten Mütze fünf grofse 
deutliche Hahnenfedern trägt. Die lustigen Figuren (Zanni 
oder Pulcinellen) und nur diese auf den oben erwähnten 
Bildern an der Narrentreppe im Schlosse Trausnitz bei 
Landshut, die ja Scenen eines von Italienern arrangierten 
Stückes darstellen, haben alle riesige, offenbar als Haupt- 
abzeichen gemeinte Hahnenfedern, einer sogar zwei 
Hahnenflügel auf dem Hute.^ Großse Ähnlichkeit mit 
diesen haben die Figuren aus dem römischen Cameval 
auf Blättern von Jacques Callot, die ich nur aus den 
Kupfern kenne, die 'nach Callotschen Originalblättem' 



1 Scherillo La commedia delV arte in Italia 31 f. 

2 Ein gemalter Fries ebendort im alten herzoglichen Parade- 
zimmer stellt den Cameval von Venedig dar; da sind viele Narren- 
figuren zu erkennen, die Hahnenfedern auf dem Hute tragen. 
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der Prinzessin Brambilla von E. T. A. Hoffmann ^ bei- 
gegeben sind. Sobald die Figuren im eigentlichen Narren- 
kostüm sind, haben sie auf dem Hute zwei riesige Hah- 
nenfedern, und deren Bedeutung wird als den Narren 
charakteristischer Schmuck mehrfach im Hoffmannschen 
Texte hervorgehoben. 

Ob ähnlicher Schmuck deutscher Narren aus Italien 
übertragen ist — man könnte ja solche Vorgänge wie 
die Landshuter Aufführung dafür sprechen lassen — oder 
ähnliche Vorstellungen auch in deutschen Landen hei- 
misch waren, kann ich nicht entscheiden. Jedenfalls 
sind es nicht blofs vereinzelte Merkwürdigkeiten — wie 
auch im germanischen Museum in Nürnberg neben vielen 
anderen Tiermasken wenigstens eine Schempartmaske den 
Typus des Hahns durch den Schnabel und anderes zeigt 
— , die zahlreichen alten Narrendarstellungen tragen fast 
alle entweder an der Kappe die beiden Ohren, die vom 
Esel stammen^ oder — oft auch daneben noch — den 
Hahnenkamm ^, der aus einem Lappen roten Tuches ge- 
schnitten auf die Narrenkapuze bis zum Nacken hinunter 



1 Ausgabe von 1821, Verlag von Josef Max in Breslau (vgl. im 
Text S. 43, 44, 237 u. s.). Meist haben sie auch die entsprechende 
Hahnennase und dazu unten spitz zulaufenden Bart. Nach CaUot 
auch die Tafeln bei Moland Molüre et la comädie üalUnne S. 21, 44; 
164, wo solche Figuren mit groDsen Hahnenfedern abgebildet sind. 

2 Für die im Mittelalter häufigsten Kappen mit den beiden 
Ohren vom Esel finden sich auch im Altertum schon Analogieen, 
z. B. der Terrakottakopf bei Ficoroni Tav. LXXH oben rechts. 
Der Esel war auch im Altertum ein komisches Tier im besonderen 
Sinne, man denke nur an den Övoc-Roman. 

3 Als einige Beispiele nur mögen Abbildungen bei Könnecke 
S. 90 ff., 98, 131 dienen. Dahin gehört es jedenfalls auch, wenn der 
Doctor Kalmus in Hauffs Lichtenstein bei seiner ehrenrührigen Be- 
strafung einen spitzen Hut mit Hahnenfeder aufsetzen mufs. Ich 
möchte wohl wissen, ob der immer noch rätselhafte Ausdruck 
Hahnrei mit dergleichen zusammenhängen kann. Durch Dunger 
Germania XXIX (1884) S. 59 ff. ist er jedenfalls nicht erklärt. 
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genäht wurde. Auch englische Narrenfiguren haben bis- 
weilen solche Abzeichen.^ 

Ob hier ununterbrochener geschichtlicher Zusammen- 
hang besteht, mufs ich wohl zu untersuchen unterlassen; 
dafs aber die antiken Hahnennarren imd Hahnentänzer 
eine Wesensverwandtschaft haben mit dem Pulcinella, darf 
doch für mehr als wahrscheinlich gelten. Die Figur, die 
vielleicht immer gedauert hat, besafs nun wieder einen 
Namen, der in der Sache dem entsprach, den sie iü der 
oskischen Periode geführt hatte. Es kann nicht im min- 
desten versucht werden, für die Zwischenzeit durch irgend 
welche Zeugnisse das Fortleben der Figur beweisen zu 
wollen. Dieser Weg eines Beweises ist uns nun einmal ver- 
sperrt. Und so giebt es auf die Frage, ob der Pulcinella 
eine antike Figur sei oder nicht, über die gelegentlich in 
Italien gestritten ist, insofern keine Antwort. Deshalb 
fragen wir so auch nicht. Das steht fest, dafs in denselben 



Ob die Benennungen von Fastnachtsspielen ^der alt hannentanz* 
^ der kurz hannentanz^ (Keller Fastnachtsspiele TL nr. 67 S. 581 fF.^ 
nr. 89 S. 715 fF.) auf ähnliche Vorstellungen wie die oben erörterten 
zurückgehen, kann ich nicht beurteilen (den Hinweis verdanke ich 
Edw. Schröder). Darum weil weiterhin oft um einen Hahn gespielt 
wird, braucht es noch nicht von vornherein abgelehnt zu werden. 
I Auch dort wird dann gelegentlich ein Narrenhut mit zwei 
Hahnenfedern geschmückt, s. Könnecke Bilderatlas 17 1. "Woher 
in einem Bilde von Collier im Münchner Glaspalast 1896, das eine 
Waldscene mit Touchstone und Andry aus Shakspeares *Wie es 
euch gefallt' darstellt, der Hahnenkamm des Narren Touchstone 
und der Hahnenkopf auf dem Narrenscepter genommen ist, weifs 
ich nicht. Im Shakspereschen Texte steht nichts davon. — Dafs 
die Hahnenfedern in Italien heute noch eine Rolle wie einst 
spielten, habe ich selbst nie bemerkt; nur auf einem Bild von 
Schermini aus dem Jahre 1879 im Palazzo Tosio in Brescia habe 
ich auf dem spitzen Hute eines musicierenden Clowns eine spitze 
Hahnenfeder zufällig entdeckt. — Des Bildes vom neugriechischen 
Cameval von Gysis that ich oben Erwähnung (S. 179). "Was über 
die hahnennasigen und hahnenfedergeschmückten Possenreifser dort 
zu urteilen sei, kann ich nicht angeben. 
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Gegenden — für uns mit einem Male — eine komische 
Volksfigur wieder ersteht aus der Tiefe des Volkslebens, 
ganz analog den Figuren, die einst in oskischer und 
römischer Zeit dort ihr Wesen getrieben. Und man 
überblicke nun noch einmal, wie analog, ja fast ganz 
gleich die antike und die moderne Ausrüstung dieser 
Figuren ist. Den weifsen Rock hat er mit dem weifsen 
Mimen gemein. Die cl<wa scirpea, die Stroh- oder Rohr- 
keule trug der Atellanenmaccus; Pulcinella trägt den 
Rohrbesen oder die Strohkeule, er ist der fagliazzo, 
Oder aber er hat die Pritschhölzer, wie wir sie oft genug 
auf den antiken Denkmälern genau ebenso dargestellt 
finden. Was ein Hauptmerkmal der alten Komiker war, 
der ausgestopfte dicke Bauch, wird schon 1693 ganz aus- 
drücklich am Pulcinella beschrieben \ und noch heute ist 
es ein Hauptstück seiner Scherze, sich den Bauch mit 
Kissen oder dergleichen Gegenständen möglichst grotesk, 
wenn auch nur gelegentlich, nicht für ganze Stücke, 
auszupolstern. £r hat den hohen spitzen Hut auf, und 
dessen Geschichte hat genugsam Verbindungslinien auf- 
gezeigt. Er hat endlich die Halbmaske, er allein im 
Stücke, genau wie einst die komische Figur in der auf- 
gedeckten Art von Stücken allein maskiert war, wie es 
einst die Atellanenfiguren, aus denen sie genommen war, 
allein waren. Und die Halbmaske zeigt gerade ein 
pompejanisches Wandbild, offenbar Porträt eines Schau- 
spielers ^ genau so über den Kopf zurückgeschoben, wie 



1 Giovanni Battista Pacichelli Schediasma iuridicO'Phüologicum 

de larvis capiUamentis chirothecis, vttlgo tnascheris perruchis guantis 

Neapel 1693 p. 70: vom Pulcinellaspieler Andrea Ciuccio, qui ad 

• vultum ex natura accommodum, ventrent stratntnibus onustutn 

r 

aptavitt plures ad sui ttnitationem excitans summarnque famam 
per universam Europam captans, Alii vero ex insulsis vestium 
indumentis libentissime visi et auditi sunt* 

2 S. oben S. 118. 
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sie heute der Pulcinella in die Höhe schiebt, wenn die 
Leute la maschera schreien. Wenn er sich porträtieren läfst, 
wird ihm die Halbmaske genau so über den Kopf ge- 
schoben beigegeben.^ Und das Hauptsächlichste ist der 
Hahnentypus der Maske. Ist deren Beziehung zu ^antiken 
Hähnen' nicht deutlich genug? Können wir also auch 
nicht die Verbindungslinie durchziehen zwischen diesen 
antiken und modernen komischen Volksfiguren Unter- 
italiens: dafs aus dem immer erneuten unverwüstlichen 
Leben dieses Volkes noch einmal in einer vierten Periode 
eine Gestalt geschaffen ward, die den alten durchaus 
stamm- und blutsverwandt ist, liegt am Tage. Und sie 
sind nahe Nachbarn: bei den Ruinen des alten Atella hat 
der neue Verwandte seine Heimat in Acerra. Dort ist 
zu allen Zeiten der klassische Boden solcher lustigen 
Gesellen gewesen. Dort, wo sich die Völker und die 
Sprachen immer wieder mischten, sind die unverwüst- 
lichsten unter ihnen geboren, von dort sind sie auf alle 
Bühnen gesprungen und auf alle Gassen entwichen, um, 
wie Goethe dichtet^, der sich gut mit den kecken Ge- 
sellen stand, im 'Chor der Pulcinelle': 

Durch Markt und Haufen 
Einherzulaufen, 
Gaffend zu stehen 
Uns anzukrähen. 



1 Vorhanden ist vielleicht sogar noch die antike Darstellung 
einer Halbmaske mit derselben ^Habichtsnase', wie sie der Pulci- 
nella hat, von Wieseler als unter den Campanaschen Terrakotten 
befindlich angeführt S. 45 zu Taf. V 53. Über die von ihm ge- 
meinte Terrakotta konnte ich keine weitere Auskunft erlangen. 
Sollte er aber die oben S. 241 abgebildete Figur meinen, so müfste 
ich allerdings gestehen eine Halbmaske nicht deutlich zu erkennen. 
Im übrigen siehe Heydemann im g, hall, Winckelmannsprogr , S. 22 
über die Darstellung eines kumanischen Yasenbildes. 

2 Faust II. Teil, bei dem Maskenfest in der kaiserlichen Pfalz. 
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Nicht sogleich, nachdem eine italienische Litteratur 
geschaffen und so herrlich schnell emporgewachsen war, 
hört man von neu auftauchenden Volkskomödien, von 
Pulcinellastücken. Ja, gerade die Volksfigur Süditaliens, 
der Pulcinella, wird verhältnismäfsig spät zum ersten Male 
erwähnt. Ganz ans Ende des i6. Jahrhunderts wird das 
scenario des Giambattista della Porta (geboren in Neapel 
1538» gestorben 16 15) gehören, in dem der Pulcinella 
für uns zum ersten Male auftritt.^ Das Stück, Trappo^ 
laria genannt, ist ganz nach dem plautinischen Pseudolus 
aufgebaut, und es ist von einem besonderen Interesse, 
dafe einer der auftretenden Bedienten im Äufsern ge- 
nau nach den bekannten oben angeführten Versen des 
Plautus geschildert wird und geschildert werden kann.^ 
Erst um diese Zeit ist ja die Commedia erudita mehr und 
mehr von der Commedia delF arte zurückgedrängt, die 
nun erst in den beiden folgenden Jahrhunderten ihre 
grofsen Triumphe feierte. Und so wird es auch ver- 
ständlich, dafs wir erst aus dieser Zeit etwas hören von 
den zwanglosen Volksstücken und ihren populären Ge- 
stalten. Scenarien, wie das erwähnte des Giambattista 
della Porta machen es besonders deutlich, wie diese 
improvisierte Posse, die man gerade Commedia delF arte 
nannte, aus der volkstümlichen Farce unter starkem Ein- 
flufs des litterarischen Lustspiels entstanden ist.^ 



1 S. Benedetto Croce / teatri di Napoli secolo XV — XVIII 
Napoli 1891 S. 56, weiteres über das scenario und den Verfasser 
bei Scherillo La commedia delV arte in Italia S. 9 und 117 fF., 
besonders 121 f. 

2 S. oben S. 47. Scherillo a. a. O. 122 f. 

3 So fafst auch Gaspary die Sache auf, Geschichte der ita- 
lienischen Litteratur II 633. Man mufs sehr bedauern, von ihm 
über diese Lustspiele, soviel ich weifs, nur die paar Sätze eben- 
dort zu besitzen, die er ihnen im Anschlufs an die ganz bewunde- 
rungswürdige Darstellung der Entwickelung der Commedia erudita 
und einer gewissen Art Farcen widmet. 
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Aber eine Beobachtung, scheint mir, macht es mög-- 
lich, die Existenz eines bestimmten Pulcinellatypus auch 
in früherer Zeit wenigstens zu vermuten. Man hat einen 
Lucio Pulcinella von Saponara 1572 nachgewiesen, einen 
loan Po leine IIa 1484 und sogar einen Oddo oder Odone dt 
Policeno oder Polliceno, Neffen des Papstes Martin IV, 
um 1290. Seine Familie war im Neapolitanischen.^ Das 
mindeste, was daraus zu schliefsen erlaubt ist, wird dies 
sein, dafs, wenn ein solcher Beiname gegeben werden 
konnte, höchst wahrscheinlich schon eine bestimmt ausge- 
bildete Vorstellung mit diesem Tiernamen verbunden war.^ 

Vom Anfang des 17. Jahrhunderts an häufen sich 
gelegentliche Erwähnungen des Pulcinella. In einem 
Gedicht des neapolitanischen Dichters Giulio Cesare 
Cortese Viaggio di Pamaso, zuerst erschienen 1621, wird 
mehrfach ein Polecenella erwähnt. Man sieht deutlich, dafs 
er schon eine Hauptfigur der Volksstücke geworden ist. 
Ein Spötter ist er da auch, aber er ist mehr eleganter 
Liebhaber.^ 

Und noch ein anderes der früheren Zeugnisse, die 
uns geblieben sind, zeigt ihn ebenso. Es sind die 
Kupfer von Jacques Callot (geb. 1594, gest. 1635) in 
dem Werke / halli di Sfessania innerhalb der Collezione 
Firmiana, die Victor Emanuel dem Museo nazionale in 
Neapel geschenkt hat.* Dort ist Pulliciniello mit Lucrezia 



1 S. die Angaben bei Scherillo S. 68 und bei Croce S. 689 
Anm. Die beiden ersten Namensformen gestatten natürlicli einen 
weitergehenden Schlufs. als der an dritter Stelle angeführte. 

2 Aus solchen Namen erst die Volksfigur sich entwickeln zu 
lassen, wie geschehen ist, geht natürlich nicht an. Sie konnte 
längst unter dieser Benennung da sein und es konnte auch aus 
ähnlichen Vorstellungen wie die waren, welche jene Namen ver- 
anlafsten, ihre feste Bezeichnung erst erwachsen. 

3 Ausführlicher darüber Scherillo a. a. O. S. 4 fF. 

4 Von S. di Giacomo wurde ich auf das Werk aufin erksam 
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tanzend dargestellt. Darauf, dafs er dort nicht das 
später gewöhnliche Kostüm trägt, würde ich wenig Ge- 
wicht legen; . er ist einfach ebenso wie die vielen an- 
deren in demselben Werke als eleganter Tänzer und 
Liebhaber dargestellt. Nur die Nase — das wichtigste, 
das den Namen rechtfertigt — hat er auch hier, wie 
sichs gehört. 

1628 wird er aber dann in einem Buche geschildert 
*als ein Tölpel, nicht weit entfernt vom Narren und als 
ein Narr, der den Eindruck eines Weisen machen will'.^ 
Und 1634 *^*^ ör ^ einer Komödie des Giulio Cesare 
Monti wiederum als Verliebter auf und zugleich als der 
schlaue gefräfsige Diener. Seine Partnerin ist die Die- 
nerin Rosetta; das lustige Dienerpaar der Komödie ist 
auch hier schon fertig. Um die gleiche Zeit hat es schon 
ein Stück gegeben Pulcinella amante di Colombina ^ und 
bemerkenswert, ist immerhin, dafs am lo. Februar 1673 
im königlichen Palast zu Neapel in einem Intermezzo zu 
Moli^res Malade imaginaire, der dort zum ersten Male auf- 
geführt wurde, der Pulcinella als komische Figur auf- 
treten durfte.*^ In den zahlreichen Scenarien des 18. Jahr- 
hunderts ist die *Maske von Acerra' ganz fest geworden 
für den Diener, der immer neben seinem Herrn auftritt, 
ihm hilft oder ihn auch wohl betrügt, ihn in Verlegenheiten 
bringt, der Liebesaflfairen mit einer oder mehreren Diene- 
rinnen, hat, der andere Diener anführt und von ihnen 



gemacht, aber trotz aller Anstrengungen und stundenlangen Suchens 
konnten die Beamten des Museums das Geschenk Victor Emanuels 
nicht finden. Ich bin deshalb auf Beschreibungen, namentlich auch 
die von Scherillo a. a. O. S. 4 angewiesen. 

1 Scherillo a. a. O. S. 9. 

2 Baitoli Scenari inediti della commedia delV arte Firenze 
1880 S. LI. 

3 Vgl. Louis Moland Moliere et la comidie italienne, Paris 
1867 S. IX. 
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angeführt wird.^ Man mag ein ganz erhaltenes Stück 
aus dem Jahre 1736 immerhin als das bezeichnen, in 
dem die Volksfigur den Pulcinella uns fertig, so wie sie 
heute noch ist, vor Augen steht.^ 

Aber alle diese Erwähnungen und Reste können 
doch nicht als Stationen der wirklichen Entwickelung 
gelten. Wollen wir aus diesen Spuren, die uns der 
Zufall gelassen hat, eine Geschichte der Figur konstruieren, 
so müssen wir ein gänzlich falsches Bild zeichnen, und 
der fortwährende Schlufs ex silentio, dafs der und jener 
Zug oder zunächst die Figur überhaupt noch nicht vor- 
handen gewesen sei, mufs um so falscher sein, als alle 
Wahrscheinlichkeit von vornherein dagegen spricht, dafs 
eine solche Gestalt mit einem Male erstanden oder gar von 
einem Schauspieler oder Dichter geschaflfen^, und alle Ana- 
logie dafür, dafs sie im Volke, von dessen ländlichen Scher- 
zen wir sehr begreiflicher Weise durch lange Jahrhunderte 
nichts wissen, längst vorhanden gewesen sei. Wenn wir in 
dem Dialoge des Pontano Antonius, der in Neapel spielt, 
lesen, wie am Schlüsse, gleichsam zum Exodium, ein 
Bänkelsänger erscheint und mit ihm ein maskierter Spafs- 
macher {histrio personatus), der dann den Sänger unter- 
bricht, über ihn und das Volk seine Späfse macht*, so 
merken wir, dafs die lustige Strafsenfigur der Neapoli- 
taner Ende des 15. Jahrhunderts vorhanden war; dafs 
diese auch damals den späteren Namen gehabt habe, 
kann ja gewifs als sicher nicht gelten. 

Gegen Ende des 16. Jahrhunderts taucht eine grofse 



1 S. die Scenariy die Bartoli ediert hat. Vgl. Scherillo 
a. a. O. 20 u. 5. 

2 So Scherillo S. 31 ff., dort genaue Angaben über das Stück. 

3 So hat man schon früh behauptet, dafs Silvio Fiorillo die 
Figur geschaffen habe, Angaben bei Croce S. 65. 

4 S. Gaspary Geschichte der italienischen Litteratur 305 f., 
Gothein Die CuUurentwicMung Süditaliens 369 f. 
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Menge paralleler Volksfiguren auf, wie wir etwa in den 
erwähnten Kupfern des Callot die Gian Farina, Cucurucu, 
Pasquariello, Gian Fritello, Coviello, Mezzettino, Scapint) 
und viele andere noch finden oder in dem herange- 
zogenen Scenario des della Porta die Coviello, Capitano, 
Tartaglia, Fedelindo, Pasquariello (Pespice, Pimpinella 
und Donna Laura). Neben und unter ihnen ist Pulci- 
nella. Und wir wissen, dafs vorher schon in Oberitalien 
solche Personen genannt werden, da ist der Pantalone 
oder die beiden Bedientenfiguren, gewöhnlich zusammen 
Zanni genannt, der Brighella und Arlecchino von Ber- 
gamo.^ Man mag aus manchen Namen wenigstens die 
gleiche Art der Benennung erkennen, wie wir sie mehr- 
fach aufzeigen konnten; manche sind in der neuen 
Zeit auch in ihrem Wesen neugeschaffen oder doch 
wesentlich umgeschaffen. Mag der dottore noch so 
sehr an den alten Dossennus oder an Figuren des litte- 
rarischen Lustspiels, wie den Lydus in den plautini- 
schen Bacchides erinnern, er ist doch nun der dottor 
Bologhese, wie ihn nur die dortige Universität mit ihren 
Typen gelehrter Pedanten erstehen lassen konnte. Und 
ähnlich ist es mit dem Pantalone von Venedig, auch 
wohl dem Stenterello, der in Florenz und Mailand ein 



I In Bergamo ist eine ganz besondere Fülle solcher Figuren 
und Traditionen ausgebildet. Nicbt ohne Interesse ist ein Versuch, 
die Dienerfigur und ihre bäuerlichen ZvLge zu erklären von Zerbini 
in den Aiti delV Ateneo di scienze lettere ed arti a Bergamo 
VIII, Bergamo 1887 (seduta del 28. Marzo 1886): der Bauer der 
bergamaskischen Thäler sei als Diener im herrschenden Venedig 
typisch und lächerlich geworden. Das kann ja natürlich mitgespielt 
haben. Der gefeierte Dialektdichter der Bergamasken aus neuerer 
Zeit ist Pietro Ruggeri (darüber Zerbini seduta 26, Sept, 1886), 
Man sieht in der Academia Carrara in Bergamo mancherlei lehr- 
reiche Abbildungen ihrer lustigen Volksfiguren. Ich mufs alles 
dies, soweit ich davon gesammelt, bei Seite lassen. Es würde vom 
"Wege ganz abfuhren. 
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paar Mal noch eine muntere Auferstehung gefeiert hat. 
Diese Figuren weiter zu untersuchen mufs uns hier ganz 
fem liegen; genug, dafs wahrscheinlich in Oberitalien die 
Stücke, die Commedia delF arte genannt wurden, ihren 
Anfang nahmen^ und mannigfach von der anderen, dort 
so weit entwickelten verwandten Poesie beeinflufst wurden. 
Bei Angelo Beolco genannt Ruzante aus Padua und 
Andrea Calmo aus Venedig waren Hauptzüge der Com- 
media deir arte schon vorhanden: besonders die possen- 
haften Bedienten waren schon ganz in der bestimmten 
Weise charakterisiert, und die typischen Figuren kehren 
in verschiedenen Stücken wieder. Nur ist es nie eine 
süditalienische Figur, nie Pulcinella. 

Auch in Unteritalien, der einstigen Heimat all sol- 
cher Gestalten, ist damals manche von ihnen so ge- 
formt, wie es neue Verhältnisse an die Hand gaben. 
Da ist die uralte Figur des dX<x2IaJV, des mües gloriosm, 
jetzt der spanische Offizier; Neapel stand ja unter der 
Herrschaft dieser grofssprecherischen radomontierenden 
Krieger. Derart ist der Capitan Matamoros^ den Fiorillo, 
der berühmte alte Volksschauspieler Neapels, im Anfang 
des 17. Jahrhunderts schuf. Der Schauspieler selbst 
wurde in der üblichen Weise mit dem Namen seiner 
Hauptrolle genannt.^ Über verwandte Figuren, wie den 
Capitan Fracassa, den Don Fastidio de Fastidiis* und 
viele andre, über deren manche auch schwer etwas zu 
sagen wäre, darf ich schweigend hinweggehen. Dafs 
der Pulcinella alsbald alle überragt, der volkstümlichste 
von allen ist, zeigt sich deutlich genug. Man hört zwar 



1 Gaspary a. a. O. 633. 

2 Croce 8'. 65. 

3 S. oben S, 85 f. 

4 Über beide vortreffliche Abhandlungen von Scherillo a. a. O. 
S. 95 und 85 if. 
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von Pulcinellen und Pulcdnellenspielem zunächst nur, 
wenn noch etwas anderes das Interesse hervorgerufen 
hat, wie etwa von Fiorülo, weil er nach Paris ging und 
als Scaramuccia ein Gegner MoU^res war, oder aber 
von anderen, weil sie neben Pulcinellaten noch andere 
Stucke dichteten. Von den eigentlichen Volksstücken 
dieser Art, um ihrer selbst willen, wird erst später litte- 
rarische Notiz genommen, und insofern ist der zeitliche 
Ansatz der ersten Nachrichten für die Frage nach dem 
Alter PulcineUas im Princip ganz gleichgültig. Dafs 
eine Entwickelung aus den Nachrichten nicht zu ge- 
winnen ist, wurde schon betont; es ist auch weiterhin, 
wo wir mehr als Reste besitzen, ein Unterschied nicht 
der Figur in ihrem Wesen, nur der Kunst ihrer Ver- 
wendung zu erkennen.^ £s lassen die gelegentlichen 
Zeugnisse nur bald diesen bald jenen Zug mehr hervor- 
treten, aber es ist ein Ensemble von Zügen, das er, immer 
wechselnd, so ziemlich zu allen Zeiten b0herrscht hat. 
Nur eines läfst sich — das trat an mehreren Punkten 
deutlich hervor — feststellen, dafs die. litterarische Komödie, 
nicht blpfs die Commedia deir arte, soweit sie schoi^ wirk- 
sam sein konnte, daiJs der von jener ausgebildete possenhafte 
Diener den Pulcinella mindestens vom i8. Jahrhundert an 
sehr stark in die Schule genommen hat. £s ist recht oft nur 
für den komischen Diener der litterarischen Komödie mit all 
seinen Charakterzügen die volkstümlichste: Figur der Land- 
schaft eingetreten. Um so wichtiger ist diese Beobach- 
tung für uns, als hier zum zweiten Male die im wesent- 
lichien gleichen litterarischen Vorbilder wirksam werden, 
eine volkstümliche Figur ganz analoger Art, wie sie das erste 
Mal war, auszugestalten oder zu modiiicieren. Hatten 
die Diener der neuen griechischen Komödie und des 
Plautuß und Terenz einst die Volksfigur, die man als 
Maccus in den Atellaneh oder in Fabulae satyricae auf- 

I So auch Croce 696. ■ ' 

Dieterich, Pulcinella. I7 
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treten liefs, mit ausbiiden helfen, hier wirkt wiederum 
die von Plautus und Terenz ganz abhängige Komödie 
mit ihrem lustigen Bedienten zur dramatischen Ausbildung 
der unteritalischen Volksfigur mit. 

Eine Eigentümlichkeit freilich der Pulcütellapossen, 
die ajsbald' hervortritt, kann auch da nicht ihren Ursprung 
haben. Er hat so oft eine Partnerin; es ist in der R^;el 
auch eine Dienerin, in die er glücklich oder unglücklich 
verliebt ist. Die älteste, die bekannt ist^ heifst im Nea- 
peler Volksdialekt Zeza; das ist nichts anderes als 
Lucrezia, wie sie gelegentlich nebenher und früher immer 
heifst. Ein berühmtes Pülcinellastückchen ist die Catttata 
dt Zeza, in der ein Ahheie- caiabrtse, der ihr nachstellt, 
seine Prügel bekommt.^ Weiterhin ist es Rosetta, Pas* 
quella, Anuccia, Pimpa, Smeraldina und vor allem Colom- 
bina. Diese ist etwa vom Anfang des 17. Jahrhunderts 
an der eigentliche Typus der Dienerinnen der Commedia 
deir arte. ^Aii' immortale Pulcinella*^ so sagt ein italieni- 
sche Kenner dieser Dinge, ^fa rtsconiro, sempre e dommque, 
la tmnwrtale Coiwnbina. OfM' cokmbina ed un ptdcino inna- 
moratiy e€co Cas^iare e PoUucey emem daiV uavo di Ledct? 
Und dafs solche Vorstellungen, d^^ vom Hähnchen und 
vom Täubchen das Paar benennen, zu Grunde liegen, 
scheint richtig herausgefühlt. *Täubchen' für die Geliebte 
ist wohl bei vielen Völkern, gesagt worden*, Hahn und 
Taube hat man auch im Altertum als Paar zusammen- 
gestellt* Dafs es ein solches Paar typisch auch im 

1 S. S. di Giacomo Cronaca del teatro San Carlino^ 2. ed, 
S. 50, Scherillo a. a. O. 28 ff., 70 ff. 

2 Racioppi im Archvvio storico per le provincie napoletane 
XV (1890) 181. Croce 6S9 protestiert ja mit Recht gegen das 
sempre e dovungue^ das gewifs ungenau gesagt ist. 

3 z. B. auch bei Plautns Asin, 693, Castna 13&. (VgJ. Wort« 
mann De comparationibtis Plautinis et TerenttantSt Diss. Marburg 

1883, s. 43.) 

4 Ich erinnere an die als Pendant gemeinten Figuren eines 
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Altertum gegeben habe^ behaupte ich natürlich nicht; 
die Anhaltspunkte sind zu schwach.^ Das wen%e, was die 
erhaltenen Stocke bieten, genügt nicht, das ktfttige Diener- 
paar, das eine so ungemein grofse Rolle in aller ferneren 
Komödie und Posse gespielt hat, auch in der antiken 
Litteratur irgendwo typisch nachzuweisen, auch wenn 
Horaz an der behandelten Stelle der ars poeiica den 
Davus und die Pythias offenbar in Gedanken an ein 
oft wiederkehrendes Paar zusammenstellt. Und unter 
den typischen Figuren der Atellane — das verdient Be- 
achtung — ist kein Weib, unter den altgriechischen ver- 
wandten Gestalten nur die Macco und die Acco.^ £s 
giebt noch andere, aber ganz entfernte Analogien: das 
Kölner Hänneschenspiel hat tmter den festen Typen keinen 
einzigen weiblichen. Wir sind jedenfalls nicht imstande, 
irgendwelche Vorläufer des so wichtigen Dienerpaafes 
der Commedia dell' arte mit g^iügender Deutlichkeit zu 
erkennen. Und eine wesentliche Veradiiedenheit ihres 
festen Personals von dem der antiken analogen Stücke 
mufs jedenfalls festgestellt werden. Dafs Liebesverhält- 



Hahnes und einer Taube im Tiersaal des Vaticans (unter nr. 199 
und 200) und an die auf zwei als Gegenstücke gefertigten Vasen 
au» CMusi im Museo arcbeologico in Florenz aufgesetzten gleichen 
Tiere, s. auch Micali Monumenti tav. XXVIII. Vgl. die bei 
Friederichs -Wolters 1730 — 32 angeführten Figürchen. Etwas 
anders werden corui und columbae nebeneinander gestellt luvenal 
U 65 (vgl. T.iikian Eunuch, c. 8, Birt Zw^ polü. Satiren 55). Es 
wird leicht mehr zusammenzustellen sein. 

1 Der weibliche Kopf, der neben dem oben S. 118 erwähnten 
Kopf des Schauspielers abgebildet ist, gehört vielleicht einer Schau- 
spielerin, seiner Partnerin. Damit würden wir in das Gebiet des 
Mimus gewiesen. Gab es also da schon ein Dienerpäar wie später 
in den italienischen Possen? 

2 Auch Zielinski, der doch alle nur irgend möglichen Figuren 
herbeizieht, Quaestiones comicae 28 fF., hat aufserdem keine einzige 
in seiner Zusammenstellung. Von den MopiiiiO u. ä. kann in diesem 
Zusammenhang natürlich keine Rede sein* 

17* 
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nisse, wenn auch in etwas anderer Auffassung, deshalb 
den antiken Stückchen nicht fehlten, ist selbstverständ- 
lich und geht aus Titeln wie sponsa Pappi u. ä. und 
mancherlei Bruchstücken hervor. 

Dafs die Frage des Zusammenhangs zwischen den 
Pulcinellastücken und den Atellanen des Altertums nicht 
so zu stellen ist, wie sie namentlich italienische Ge- 
lehrte immer gestellt und bald so, bald so beantwortet 
haben, wurde mehrfach schon angedeutet. Wenn es sich 
zeigt, dafs nicht nur die Hauptfigur der Pulcinellakomö- 
dien und der Maccusstücke äufserlich in allen Haupt-. 
Sachen ähnlich war — imd das wird niemand mehr in 
Zweifel ziehen können — , sondern dafs auch im übrigen 
in wesentlichen Zügen die Stücke sich ähnlich sind, so 
haben wir hier mindestens das zu beobachten, wie aus 
gleichem Boden wieder Gleichartiges gewachsen ist. Und 
dann entsteht die Aufgabe, die alten Atellanen, von denen 
nur so wenige kärgliche Restchen erhalten sind, für die 
lebendige Erkenntnis wiederzuerwecken durch die Analogie 
der neuem gleichartigen Stücke, zu rekonstruieren nicht 
im einzelnen Vers, in den Einzelmotiven, im speciellen 
Scenenaufbau — das wird sehr selten möglich sein — , 
wohl aber in ihrer Eigenart, ihrem dramatischen Wesen. 
Es gilt durch das Mittel solcher Analogie wieder eine 
Vorstellung von diesen volkstümlichen Komödien des 
Altertums zu gewinnen, sie in ihrem so ganz beson- 
dem Wesen uns wieder vor die Seele zu stellen. Ich 
verkenne nicht im mindesten, wie schwierig, ja gefähr- 
lich ein solches Beginnen ist, und bin nicht entfernt der 
Meinung, dafs es ein wissenschaftliches Resultat ergebe, 
wenn man einfach moderne Scenen und Motive in die 
alten Stücke hinübersetze. Aber wo die übrig gebliebe- 
nen Linien, die Fetzchen und Stückchen des alten fast 
^anz zerstörten und verlorenen Bildes, so zu sagen auf 
Stellen des neuem ganz erhaltenen Bildes aufgelegt, sich 
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genau decken, da darf geschlossen werden, dafs auch 
gewisse angrenzende, benachbarte gröfsere Partien des 
verlorenen den entsprechenden des erhaltenen Bildes im 
wesentlichen ähnlich waren. Wird mit dem richtigen 
Taktgefühl — anders läfst sich solches schwierige Ver- 
fahren, das man sich hüten soll als irgend welche Me- 
thode auszuschreien, kaum benennen — gefunden, welche 
und wie geartete Ausschnitte, die sich decken, einen 
Schlufs auf das übrige gestatten und wie weit sie ihn 
gestatten, so ist eine solche Heranziehung analoger lit- 
terarischer Erscheinungen nicht blofs ein erlaubtes, son- 
dern ein sehr notwendiges Mittel wissenschaftlicher Er- 
kenntnis. Und ein Wiederschauen der ganzen Bilder 
in ihren Farben, ihren Figuren und ihrer Stimmung mit 
dem geschichtlichen Auge in ich möchte sagen wissen- 
schaftlich gelenkter Phantasie, ist doch etwas wertvolleres 
und höheres, als ein Stückchen falscher Farbe auf einem 
Restchen abzukratzen oder zwei Bröckchen fast farbloser 
Leinwand wieder aneinanderzukleben. 

Das ist eine Aufgabe, die uns für die Zukunft er- 
virächst. Hier getraue ich sie mir nicht in Angriff zu 
nehmen. Aber es ist dann wenigstens die Berechtigung, 
eine solche Aufgabe zu stellen, dargethan, wenn sich die 
Hauptfigur so, wie es ermittelt wurde, gleichartig auf 
beiden Seiten erwies, wenn wirklich auch das Haupt- 
charakteristikum der neueren, ist sie anders aus den 
Tiefen desselben Volkstums wieder emporgestiegen, wie 
einst die alten, wenn auch dies ein Rest ist der uralten 
Tierverkleidung, und wenn endlich — und das wäre 
eben weiter zu fragen • — weitere Proben der Verglei- 
chung eine Verwandtschaft auch in den Hauptmotiven 
der Stücke ergiebt. Die gleiche Figur oder die gleichen 
Figuren treten immer wieder auf, und ein Hauptmittel 
der Komik dieser Stücke und ihrer Variationen ist es 
geworden, diese Figur sich in aller möglichen Weise 
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verkleiden und verwandeln, als verschiedenen Altem, 
Geschlechtern, Ständen zugehörig austreten zu lassen. 
Pulcinella podesiä, Ptdcinella negrameaäe, Pukinella gncoido, 
Ptdcinella finto staitia waren schon Stucke des alten Carlo 
Sigismondo Capece (1652 in Rom geboren)^, Pukinella 
Imperator e oder duca^ Pulcinella medico oder dottore^ Pul* 
eine Ha cittadino mercante, Pulcinella siudente, Pulcindla ra* 
gazza di 15 auni, Pulcinella ccmaiiere Romane^ Pulcinella 
disertare, Pulcinella finto morto^ Pulcinella malinaro, Püki* 
nella conte Slap, Pulcinella poeta disperato, Le metamorfosi 
dt Pulcinella und manche ähnlichen werden heute noch 
immer wieder gedruckt und wohl auch aufgeführt.* Man 
wird sich ohne weiteres an die Atelianen Maccus miles^ 
Maccus Sequester^ Maccus virgo, Maccm copo, Maccm exul 
oder auch Bucco auctorattss, Bucco adaptatus oder Pappus 
agricola, Pappus prcuteritus erinnert haben. Ein uraltes 
Motiv — das seit Plautus Menaechmi. auch auf alle fol- 
genden Komödiendichtungen europäischer Völker stark 
eingewirkt hat — ist bei jenem Capece im 17. Jahr- 
hundert in den Due Pulcinelli fratelli^, dann weiter m 
Stücken wie Due Pulcinelli simili wie einstmals in den 
Macci gemini*' u. a. verwendet worden. Ungemein häufig 
wird der rusticus in mancherlei Gestalt in den neuem 
Stücken mit all seinen Sitten und Unsitten belacht von 
den ersten Scenarien an^ die wir kennen. Wir wissen, 



1 Über die Stücke Croce 690 ff. 

2 Die angeführten habe ich in Neapel alle erworben; die 
meisten sind bei Francesco d* Ambra erschienen. Es sind meist 
dem Motive nach sehr alte Pnlcinellaten , die nur z. T. von 
den berühmten Pulcinellaspielern dieses Jahrhunderts neu um- 
gearbeitet sind. 

3 Croce 692. 

4 Zweimal allein von Pomponius behandelt. 

5 Auch schon in dem oben erwähnten Stück von 1736, 
Scherillo 31 ff. 
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welche Rolle dies Gebiet in den Atellanen, welche 
Rolle es in der ganzen Entwicklung der komischen 
Figur spielte. Riedes Schmausen von Maccaroni wird 
immer wieder heute dem Publikum in Neapel vom Pul- 
cinella in den abenteuerlichsten Produktionen vorgemacht 
— die Schüssel mit Maccaroni wegzustibitzen und einer 
ganzen Familie wegzuschmausen, sich mit andern darum 
zu reifsen, sie andern über den Kopf zu werfen, all das 
wiederholt er zum grofsen Beifall seiner Zuschauer immer 
wieder, und man könnte hier aus Fragmenten (und nach 
Vasenbildem) geradezu nachweisen, dafs es im Altertum 
ähnlich gemacht wurde. Und welche Rolle spielte das 
schon beim Satyrherakles ! Bei einem weitern groisen Kreise 
von Motiven der Liebesgeschichten mit allerlei groben 
Zoten in Wort und Geberde braucht es kaum eines Wor- 
tes, um die Ähnlichkeit der altern und neuem Possen 
weiter auszuführen. Noch manche Analogie der Haupt- 
motive zeigt sich auliserdem: einem moHis et vitae itidi- 
cmm entsprechen manche ähnliche Dialoge; so giebt es 
ein Stück, das hauptsächlich aus einedoi Dialog ^contrasto 
helüssimo ira un pavero ed tin riccd* besteht, der an man- 
cheviei Antikes ermnert.^ Dahin mögen Atellanen wie 
Dioes gehören, aber in einem /far^ntf und ähnlichen Stücken 
haben sie wohl auch die F^r des Geizigen vorgeführt, der 
noch heute in den Volkskomödien eine grofisie Rolle spielt. 
Ein ^dialogo curioso fra la morte ed un vecckio ccvarcp ist 
mir bekannt. Und alles, was von Tod und Teufel und 
GespCTLStem heute in Menge vorgeführt wird * — Pulci" 



I Auch ein Mimentitel, pctupertaSf wird auf Ähnliches weisen; 
ds» ausdrücklich für den Mimus bezeugte {persona de mimo, modo 
egenSy repente dtves Cic. /%«/. II 65) Motiv des Reichwerdens im 
McMnent spielt heute eine grofse Rolle. Eine Stenterdülokomödie 
habe ich gesehen, in der ein armer Teufel mit einem Male reicher 
Schlofsherr wird, allerdings nachdem er um Mittemacht ein Ge- 
rippe rasiert hat. 



— 264 — 

nelld negromante nannte ich schon — Teufel, Drachen' 
und Geister Verstorbener sind meist die Hauptfiguren — 
mag seine Analogie" haben in den Lamiay Pytho Gorgo^ 
niuSj Necyomantiaj Locus Avernus u. ä; Aleones gab es einst 
wie heut i gtucalort con Pulcinella; der Trunkene ist einst wie 
heute ein Motiv komischer Vorführung. Schwerlich würde 
man auch zu weit gehen, wenn man den heutigen Tre- 
ten, Abbaten und Küsterfiguren antike wie Aruspex, Augur ^ 
Aeditumus — lauter Titel — an die Seite stellen wollte. 
Mythologische Travestie ist unter den neuem Stücken 
nicht häufig, wie sich sehr natürlich ergiebt, aber nicht 
ganz verschwunden^, um so häufiger ist Parodie andrer 
ernster Stücke. Ich kenne ein Stück, das einfach eine 
Tragödie Francesca da Rimini so behandelt, und solche 
Vorführungen wie der parodierte Trovatore^ sind nicht 
selten. Die Parodie wird hier eben durch die einge- 
schobene Pulcinellafigur bewirkt — er ist Diener irgend 
einer Person — , und das entspricht den Stücken, die 
einst die ersten aller derjenigen waren, in denen eine 
einzige lustige Figur auftritt in einer vordem ernsten Hand-* 
lung. In jenen wenigen Hauptgruppen würden die Atel- 
lanentitel schon fast ganz aufgehen, und ich beschränke 
mich auf diese Andeutung der Parallele einiger Haupt- 
motive; auf die Art der Stücke in Aufbau und Auffüh- 
rung kann ich nicht eingehen, so klar es z. B. ist, dafs 
ein Hauptmerkmal — die tricae der komischen Personen 
dort und die lazzi hier — auf den ersten Blick über- 
einstimmt. Dafs auch einst der gleiche Schauspieler 



1 S. z. B. di Griacomo Cronaca dt S, Carlino 380. Politische 
Anspielungen, wie sie wenigstens in der Atellane der Kaiserzeit 
vorkamen, sind in der Pulcinellate selten, ganz politische Stücke 
kaum vorhanden. Eine Stenterelloposse giebt esZa hreccia di Porta 
Pia ovvero i prigioneri di Castel S, Angela con Stenterello cospira- 
torey in Firenze bei Salani erschienen. 

2 di Giacomo a. a. O. 488 f. 
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immer wieder die bestimmte Figur gab, dafs einer Pul- 
cinella war und hiefs, hat schon Maccius Plautus gelehrt: 
Aber ich kann ja noch nicht einmal weiter dabei ver- 
weilen, wie auch andere Typen nach Art des Pappus 
Dossennus Bucco durch eine nicht so einfach zu glie- 
dernde- Entwicklung im übrigen Italien neben der eigent- 
lich komischen Figur wiederum feste Plätze eingenommen 
haben und oft mannigfach in einander übergehen. Und 
so kann ich am Ende die oben berührte Aufgabe zu 
lösen nicht einmal beginnen. 

Die Geschichte der unteritalischen Volksfiguren und 
Volksstücke, soweit wir sie verfolgten, ist die Geschichte 
einer zusammengehörenden immer wieder aus der ur- 
wüchsigen Kraft dieses wandelbaren Volkes geborener 
Possenreifser angeregten dramatischen Gattung. Ich über- 
blicke diese Geschichte nicht weiter von da, wo ich sie 
vorhin verlassen habe. Die Stücke, über die ich weiter- 
hin Angaben machte, gehen meist immer erneuert durch 
die letzten Jahrhunderte hindurch. Die Geschichte Pulci- 
nellas von dem berühmten Cerlone an, der vor allem den 
Acerraner so berühmt machte, dafe dieser in Rom, in ganz 
Italien die verschiedenen Kollegen vertrieb oder doch 
zeitweise zurückdrängte und so der aller Welt bekannte 
Hauptvertreter dieser Gattung von komischen Volkstypen 
wurde, bis zu den Hauptpulcinelladichtem und -Spielern 
unsers Jahrhunderts, den verschiedenen Petito und den 
Marulli und Pasquale Altavilla, hiefse die Theatergeschichte 
Neapels schreiben.^ Freilich die langjährige klassische 
Stätte des Pulcinella ist verschwunden, das Theater 
S. Carlino, und gegen einst führt der heitere Geselle ein 
ärmliches Dasein in einigen Theatern der Strada di Foria. 

I Oder vielmehr die vortrefflichen Darstellungen dieser Ge- 
schichte ausschreiben. Das Hauptwerk ist Croces oft genanntes 
Buch, ferner di Giacomos Cronaca di S. Carlino. Vielerlei findet 
sich auch in d' Ambras Napoli antica 1889. 
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£r ergötzt aach dort noch allabeadHch jubelndes Volk 
und er wird wohl trotz allem unsterblich bleiben, wenn 
er auch wieder einmal ganz verschollen sein und dann 
vielleicht unter neuem Namen aus der Verborgenheit 
bäuerlicher Festtänze hervortreten und die erstaunte noch 
gebildetere Welt zum funfiten oder wievielten Male be* 
grüisen und doch noch zum Lachen bringen sollte. Und 
das glaube ich behaupten zu dürfen: die Art und Stim- 
mung der antiken Posse wie der Atellanen und vieler 
ähnlichen wird nur dem offenbar, der einmal über den 
Pulcinella von Neapel mit ganzer Seele gelacht hat. Es 
ist eine göttliche Frechheit und Ungeniertheit in diesem 
leichtfüfsigen Sohn des sonnigen Campaniens. Mag es 
nach der Skala des Äsäietikers oft genug niedere und 
niederste Komik sein, ein armer Pedant, der auch über 
diese tollen Sprünge und prasselnden Prügel vor Tugend 
oder Bildung nicht lachen kann. Wir sind ja an echter 
Volkskomik daheim so bettelarm geworden, dafs auch 
dem, der nicht antike oder Renaissancekomödien im Sinne 
hat, die Stunden in der Strada di Foria eine fast weh- 
mütig sehnsüchtige Erimierung bleiben werden, da er das 
lärmende Volk von Neapel in toller Freude seinem ge- 
liebten Pulcinell zujubeln sah — und wie der dann mit 
einem neuen Witze seinen spitzen Hut in die Luft warf 
und die alte schwarze Hahnenmaske auf den Kopf schob. 



So hat es auch vor Jahrhunderten schon der lustige 
Mann von Acerra den Gästen aus fremdem Lande an- 
gethan. Und bald ist Pulcinell zu andern Völkern ge- 
wandert und ist in veränderter Gestalt eine Volksfigur 
auch für sie geworden oder er hat deren populäre und 
litterarische Dramatik beeinflufst. Unteritalien hat die 
Figur geschaffen, die vom 17. Jahrhundert an die ge- 
radezu klassische ihrer Art war und eine Nachfolge ge- 
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habt hat, die in der Geschichte Utteraiis<^er und volks- 
tümlicher Typen einzig dasteht. £s ist die Aufgabe zu 
stell^i, diesen Wirkungen nachzugehen, die Geschichte 
des Pulcinell und seiner Stücke zu verfolgen auch m all 
äiren Nachahmungen. Soldie Untersuchungen können 
hier nicht beabsichtigt sein; sie fähren in Gebiete, wo an- 
dere wegekundig sind. £s kann sich hier nur um einen 
Hinweis handeln auf die Punkte, wo unser bisheriger Weg 
einmündet in die anderen Wege verwaitdter Forschung, 
nur um eine Andeutung der Probleme, die weiterführender 
Arbeit gestellt sind. 

In wie weit die Narren, Tölpel und lustigen, fe^en, 
gefräfsigen Bedienten in den Stücken der Spanier, schon 
bei Torres Nabarro, bei Rueda und dann Lope de Vega, 
in wie weit auch der weiterhin typische Grazioso von 
Italien beeinflufst sind, wird zu fragen sein. Die enge 
Verbindung Spaniens mit dem beherrschten Neapel ge- 
rade in den Zeiten, die in Betracht kommen, macht die 
weitgehendsten Einwirkungen von vornherein walH^chein- 
lieh. Die Stücke des alten Naharro sind 15 17 in Neapel 
von ihm selbst herausgegeben. Schwerlich ist es völlig 
aus der Luft gegriffen, wenn man einst schon sagte, 
Giovanni Ganassi, der Zannispieler, der aus Bergamo für 
Philipp IL verschriebene Leibharlekin, hätte die Spanier 
gelehrt, Komödie zu spielen. Wie früh und wie häufig 
die italienischen Spieler der Commedia delF arte in Frank- 
reich auftraten, ist bekannt.^ Ihre Wirkungen sind zu 

I Vgl. z. B. Baschet Les cotnJdiens Italiens ä la cour de 
France Paris 1882. Über den französischen Arlequin, der ja aus 
der Commedia dell' arte kommt ^A. Graf Giornale storico della 
letteratura üaliana IX 1886, S. 48. d'Ancona Origini del teatro 
in Italia II 6), s. Raynaud Etüde s romanes dddiies ä Gaston 
Paris i Paris 1891. — Frühere Beeinflussung durch Antikes wird 
schwer festzustellen sein. Auf jeden Fall ist es aber sehr lehr- 
reich zu beobachten, wie sich in den chansons de geste die lustige 
Figur ganz aus dem Typus des Bauern, des vilain entwickelt, vgl. 
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untersuchen, und es winkt dort die besondre Aufgabe, 
festzustellen, in wie weit Möllere, der mit ihnen um den 
Vorrang auf dem Theater zu kämpfen hatte, für gewisse 
Figuren und Motive von ihnen gelernt hat.^ So wird 
für diese beiden andern romanischen Völker, die zuerst 
dem Einflufs italienischer Posse zugänglich wurden, die 
Aufgabe am lockendsten und leichtesten sein. 

Für viel schwieriger wird es gelten müssen, fest- 
zustellen, wie weit etwa der englische Narr Vüe, der 
sich in den Moralitäten allmählich entwickelte, sei es 
über Frankreich, sei es von Italien direkt bestimmte 
Ausstattung von italischen Verwandten bezogen hat und 

A. Hünerhoff Über die komischen ^vilair^ -figuren der altfranz, chan» 
sons de geste, Marb. Diss. 1894. L. Tjraube wies mich auf eine 
Illustration aus einem Terenz Karls VI im Codex des Arsenals 
nr. 25. B. L. L. hin bei Paul Lacroix sciences et lettres au moyen- 
dge, 2. ed. Paris 1877 S. 153. Auf einer Art Scena sitzt vor- 
tragend ein Mann, dem Caüiopius beigeschrieben ist, unten tanzen 
vier ioculatores mit spitzen Hüten. Karl VI soll gerade von vor- 
nehmen Leuten mancherlei Aufifuhrungen haben veranstalten lassen. 
Offenbar stellt das Bild im untern Teil Interludien zwischen Terenz- 
vorführungen dar. Zu weiterer Ausführung und Darlegung der Zu- 
sammenhänge fehlt mir völlig die Kenntnis. 

I Z.T. ist sie gelöst von Moland Molüre et la com^die italienne 
und aufserdem ist, auch meines Wissens, schon dies und jenes 
einzelne bemerkt worden. Von Interesse ist, wie Racine im An- 
fang der Vorrede zu der Komödie Les Plaideurs vom Scaramouche 
spricht: ^Quand je lus les guipes d* Aristophane , je ne songeois 
guere qtie fen dusse faire les Plaideurs. y*avoue qt^eUes me 
divertirent beaucoup, et que fy trouvai quantiti de platsanteries 
qui me tenterent d* en faire pari au public; mais c^itoit en les 
mettant dans la bouche des Italiens ^ ä qui je les avois dest indes 
comme une chose qui leur appartenoit de plein droit, Le juge qui 
saut par les fenetres, le ckien criminell et les larmes de sa famille, 
me sembloient autant d'indicents dignes de la gravitd de Scaramouche. 
Le ddpart de cet acteur interrompit mon dessein, et fit nattre Venvie 
ä quelques-uns de mes amis de voir sur notre thJätre un echan- 
tillon d^Aristophane^ , Den Hinweis auf die Stelle verdanke ich 
R. Wünsch. 
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welcher Art Elemente sich in dem spätem Clown ver- 
einigen. Es scheint ja wirklich, als käme der Punch von 
dem auch sonst als Punchinello ins Englische überge-; 
gangenen Namen. ^ Italienische Dramen wurden in der 
Elisabethanischen Periode in London und Windsor auf- 
geführt, schon Ende des 16. Jahrhunderts hielten sich 
italienische Schauspieler in England auf, ja die Mode 
begünstigte unter Elisabeth so sehr das Italiejiische — 
auch die Sitte des Maskentragens war aus Italien ge- 
kommen — , dafs sogar zeitweise am Hofe italienisch 
gesprochen wurde.^ Es wird von vorherein die Frage 
berechtigt sein, in wie weit die Narren und lustigen 
Diener Shaksperes Beziehungen zu italienischen Figuren 
haben. Schon mancherlei Angaben über ihr Kostüm 
scheinen gebieterisch solche Beziehungen zu fordern. 
Meines Wissens ist nirgends die Untersuchung begonnen, 
die die herrlichsten Narrengestalten aller Litteratur der 
Erde in ihrer Entstehung zu begreifen wenigstens helfen 
könnte. 

Für die deutschen Spiele wird die Frage nach ita- 
lienischen Einflüssen erst recht schwer im einzelnen zu. be- 
antworten sein. Fast ganz unmöglich wird es sein, Einflüsse 
alter wandernder römischer Schauspieler und Possenreifser 
irgendwie noch festzustellen.^ Wie sich später in den 
geistlichen Stücken allmählich die erste komische Figur 
entwickelt in dem Knechte des Salbenkrämers, bei dem 
die Weiber am Ostermorgen ihre Spezereien kaufen, ist 
zu übersehen*; es ist ganz der gefräfsige, freche, spöt- 



1 So auch Scherillo 64. 

2 M. Koch Shakespeare (Supplement zu der Cottaschen Aus- 
gabe) S. 236 fF. 

3 S. Devrient Geschichte der deutschen Schauspielkunst ^. 18. 

4 Weinhold bei Gosche (vgl. S. 28) S. 20. 27. R, Froning 
Zur Geschichte und Beurteilung der geistlichen Spiele des Mittel' 
alters, insonderheit der Passionsspiele, Frankfurt 1884, 
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tische, geile Diener, wie er zn sein pflegt.^ Dafs dieser 
Knecht Robin aus Frankreich konant, scheint audi fest- 
zustehen; ob er dahin aus kalien wkklich gekommen ist, 
weifs ich naturliciir nicht zu entscheiden; noch wemg&r, 
wie weit in fernere Entwicklung des Hanswursts Italisches 
eingegriffen haben könnte^ — denn* ursprünglich, ^nd 
gewiüs Hanswurst und Pickelhäring' in Deutschland Ein- 
geborene. Eins d^ ältesten unter den Fastnachtsspielen 
scheint mir wenigstens ein solches in der Schweiz zu sein, 
das sicher auf eine Commedia deir arte zurückgeht. Das 
Luzemer Spiel Mer kinge Knecht' aus dem Ende des 
15. Jahrhunderts, das den verschmitzten Diener ganz als 
Hauptfigur z^gt, kann nicht ohne Anlehnung an den: in 
italischen Stücken als arzigogolo behandelten Stoff ge- 
dichtet sein, mag es sich zu dem französischen Pathelin 



1 Bjeuling Lustige Figur S. 2, vgl. besondfirs R. Heinzel 
Sitzungsberichte der kais, Akad, der Wissensch. in Wien^ Phil, 
hist, CL CXXXrV, X. Heft: Abhandlungen zum altdeutschen 
Drama, S. 55 fF/: Über das Medicusspiel nnd die lustige Person 
der altdeutschen Bühne, auch S. 66 ff. : Bezaehnngen zwischen dem 
altfranzösischen und altdeatschen Drama. 

2 S. Derrient Geschichte der deutschen Schauspielkunst 157 ff., 
178 ff. Wie auch beim Hanswurst nachher die Verwandlungen eine 
so grofse Rolle spielen, ist merkwürdig; er tritt auf als Reisender, als 
Caralier, als Husar, als Zigeunerin, als Kroat, als Doctor, als 
Dame, als Kupplerin. Das sind doch sehr starke Ähnlich- 
keiten der Motive mit der Commedia dell' arte. 

3 Der Pickelhäring soU. nicht holländischen Ursprungs sein, 
wie J. S,chwering Zur Geschichte des niederländischen und spani" 
sehen Dramas in Deutschland 94 behauptet, sondern ursprünglich 
deutsch, da das erste holländische Stück, in dem er vorkommt 
(1637), die Bearbeitung einer deutschen Posse vom wunderthätigen 
Stein sei, Bolte Danziger Theater im 16. und 77. Jtthrkundert 
( TheatergesckichUiche Forschungen XU) 225. Cneizenach Die eng^ 
lischen Komödianten S. XCIV, vgl. Heinzel a. a. O. Si 64. Dafs 
auf alten Holzschnitten auch der Narr mit. einem Häzing über der 
Narrenkappe dargestellt wird, ist lustig und lehrreich. 
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und dem Henno Reuchlins verhalten wie es will.^ So wäre 
da wenigstens die italische Posse ganz geradeswegs über 
die Alpen zu uns gekommen. £s bleibt das alles wei- 
terem Nachforschen überlassen, und ich möchte nur noch 
darauf hinweisen, welcherlei Einwirkung solche Stücke, 
wie sie der Herzog von Niederbayem in Landshut im 
Bilde festhalten liefet, schon Ende des 16. Jahrhunderts 
gehabt haben können. Wie früh das eigentliche Pulci- 
nella- oder Folicinellospiel nach Deutschland kam, kann 
eine Nümbetger Chronik zeigen, in der berichtet ist, dafs 
ein 1649 in Nürnberg aufgetretener italienischer ^ Wasser- 
trinker' der erste gewesen sei, ^so den Pollizinello mit 
kleinen Dockelein agiret hat'.^ 1657 brachte ein Ita- 
liener Petro Gimonde de tel Bolognia den Pulcinell in 
Frankfurt auf, 1673 spielte ihn ein Seiltänzer vor dem 
Dresdner Hofe. Um dieselbe Zeit hielt sich Peter Hilver- 
ding als Pulcinellaspieler in Wien auf, in Berlin (1672), in 
Breslau (1706). Sein Sohn Johann Hilverding war auch 
schon 1685 in Wien aufgetreten, 1698 in Prag, 1700 
suchte er in Stockholm darum, nach, im ganzen Reiche 
Komödien aufführen zu dürfen, 1701 ist er in Lübeck, 
1702 in Lüneburg. Stücke, wie er sie .auffuhrt, Hercules 
und Alceste, Jason und Medea, Perseus und Andromeda 
hätten für uns ein besonderes Interesse, da doch auch 
sie eben nur durch den Pulcinella zu den lusl%en Possen 
werden, die überall so ungeheuren Beifall finden. Man 
mag sich eine Vorstellui^ machen von der Wirkung, die 



1 Das entnehme ich Bächtolds Geschichte der deutschen Litte- 
ratur in der Schweiz 210 f., und v. Weilen Anzeiger für deutsches 
Altertum XVII 45 ff. läfst gar keinen Zweifel mehr darüber zu. 

2 S. S. 222 f. 

3 Die Angaben darüber hei Johannes Bolte Das Danziger 
Theater im. 16, und 17. Jahrhundert (Theaiergesckichtliche For- 
schungen XII) 151. Dort finde ich auch die oben angeführten 
weiteren Daten mit den Belegen. 
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solche Spiele dauernd gehabt haben, auch wenn der Hans^ 
wurst noch so feierlich verbannt und verbrannt wurde. 
Hier möchte ich nur noch besonders auf die Figuren des 
Kölner Hanneschen mit einem Worte aufmerksam machen. 
Nicht nur die Art der Stücke als Exodien und Intermezzi 
zu allerlei hoch grausigen Begebenheiten, derlei für die 
Volksbühne das Tragische vertretenden Ritter- imd Räuber- 
stücken, die ganze Art der Parodie bekannter Dramen oder 
Opern durch Einfügung des Hanneschen als des Dieners 
einer Figur, auch die andern Figuren, die oft in andern 
Stücken zusammen auftreten , zwingen zu der Frage, ob 
und wo die Beziehung dieser Possen zu Italien zu finden 
sei. Der Bestevater (als 'Plaatekopp') — niederdeutsch 
gleich 'Grofsvater' (genau dasselbe wie pappus) — , Tün- 
nes mit der *Nos', der ^schähle' Manes und endlich der 
Magister (der dottore) — ganz abgesehen vom Hanne- 
schen selbst — sind doch merkwürdig entsprechend uns 
so bekannten Gestaltengruppen. Natürlich würden in jedem 
Fall einheimische Figuren und Namen mit geblieben sein. 
Ich will nicht eine fremde Herkunft dieser Kölnischen 
Posse behaupten, aber wenn sie 1802 in ihrer heutigen 
Gestalt aufgekommen ist, wie ich gelesen habe \ so würde 
sich ein fremder Einflufs gerade damals aufs beste ver- 
stehen lassen. 

Gerade damals nämlich ist ganz direkt die italie- 
nische Commedia deir arte nach Kopenhagen übertragen, 
und daher stammt noch heute die Pantomimenaufführung 
im dortigen Tivoli, die genau im alten Stil mit Kostü- 
mierung weitergeführt wird. Die erste Truppe^ durfte 



1 Ich konnte nichts sicheres darüber in Erfahrung bringen. 

2 Diese eine Akrobatgesellschaft unter Leitung von J. Price, 
die am Schlufs des vorigen Jahrhunderts nach Kopenhagen kam, 
hatte mit Pantomimen im Tiergarten (wo es eine Art Wurstelprater 
gab) und auf einer Schaubude in der Vorstadt angefangen und 
viel Glück gehabt. Ich verdanke diese und die oben gegebenen 
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am 25. April 1 80 1 ihre erste Vorstellung auf dem Hof- 
theater geben. Die Anzeige lautet so: *Ein isehr schöner 
komischer Pantomimüs Harlekin Skelett, dessen Charak- 
tere sind Pantalon, ein alter reicher Geizhals, Columbine, 
seine Tochtier, ein Zauberer mit seinen Kunststücken, 
Harlekin, ein Abenteurer und Diener des Zauberers, 
Pjerrot, Diener Pantalones, ein Barbier oder Friseur, ein 
Doctor oder Kirurgus, der den Harlekin in ein Skelett 
verwandelt, zwei Teufel.' Im Herbst 1801 kam noch 
eine andre Pantomimengesellschaft hinzu, von zwei Ita- 
lienern Cetti und Casorti geleitet, 1802 wurden die bei- 
den Gesellschaften verschmolzen und bekamen ein festes 
Theater in der Vorstadt. Diese italienische Form des 
Pantomimüs hat sich seitdem, nachdem 1828 ein Ver- 
such, die englische Umgestaltung (mit Clowns) einzubür- 
gern, gescheitert war, ziemlich imverändert erhalten und 
bildet seit den vierziger Jahren ein festes Inventarstück 
im Tivoli.^ Die Pantomimentitel Harlekin als Statue, 
Pjerrot wahnsinnig vor Liebe u. a. giebt es in Italien 
mit wechselnden Eigennamen genau ebenso heute noch 
an vielen Orten. Rätselhaft ist mir nur die stehende 
Figur des Cassander, ein Gemisch aus Pantalon und 
Dottor Bolognese, jetzt ganz Pantalon. Bessere Kenner 
der Litteratüren werden leicht die richtige Erklärung ge- 
ben können. . 

Und eine gröfsere Aufgabe bietet sich für die dä^ 
nische Komödie. Sie hat der grofse Holberg in der 
ersten Hälfte des vorigen Jährhunderts geschaffen , für 



iDaten und Mitteilungen alle, z. T. wörtlich, meinem- verehrten 
Freunde Heiberg in Kopenhagen, der Erkundigungen eibgezogen 
und die Angaben aus Davidsens Jugenderinnerungen {Fra det gamle 
Kongens Kjöhenhmxn^ 1881 S. i8j ff.) mir deutsch • mitgeteilt hat. 
I Erst in der allerletzten Zeit, nach dem Tode des bisherigen 
Pjerrot, habe man thörichte Neuerungen versucht, clie aber sehr 
ungünstig aufgenommen worden seien. . : . 

Dieterich, Pulcinella. l8 
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seine Landsleute aus dem Nichts geschaffen. Wie Biir 
scheinen will, ist es kaum zum zweiten Mal irgendwo 
möglich, so die Elemente der Poesie eines Dichters aus- 
einanderzulegen, wie es hier geschehen kann» Selbst- 
verständlich wird das Grenie Holbergs und das Leb^i 
seines Volkes, so weit er aus ihm schöpft, damit nicM 
übersehen, wenn man die eignen Erlebnisse in Italien, 
wo er lange und ^frig mit Truppen der Commedia deü'' 
arte verkehrt (s. oben S. 86), Gherardüs Th6itre italien. 
und Moli^e als die drei Quellen seiner Komödiendich«- 
tung bezeichnet.^ Es wurde nicht schwer sein, die Ent- 
stehung seines lustigen Dienerpaares Heindrik und Per- 
nille näher nachzuweisen. 

Man möge Nachsicht üben, wenn ich nur so flüchtig 
hinwies auf einige Wege der Untersuchung, die von da 
weiterführen können, wo ich habe stehen bleiben müssen. 
Dort müssen andre die Wegweisung übemehm^i. Und 
wenn es erst selbstverständlich geworden s^n wird, dafs alle 
die, welche der Geschichte und Kultur der verschiede- 
nen Völker ihre Arbeit widmen, Diener sind der einen 
grofsen philologisch-historischen Wissenschaft, dann wer- 
den die schlimmen Wegehindemisse gemeinsamen Fort- 
schreitens wie in Sprachgeschichte, Rechts^schichte imd 
Religionaigeschichte, so auch in der ^Poesiegeschichte', 
d. h. vor allem einer Geschichte poetischer Motive w^- 
gebrochen werden; wie bei den Prometheen in Athen 
wird der eine dem andern am Ende seines Weges und 
seiner Kraft die Fackel reichen und schönere Siege wer*- 
den der Lohn sein. Je unüber steiglicher freilich für 
die Kraft des Einzelnen die Grenze ist, die von der 
Forderung gezogen wird, die ganze Kultur zu k-ennen. 



I Vgl. auch Pnitz Holberg 150 ff., 15-6 u. s. Brandes Luifwig- 
Holberg und seine Zeüghutssen 163 ff. Aber die Qtt^enunter- 
suchung müfste doch wohl, so viel ich sehen kann, viel umfassender 
und schärfer geführt werden. 
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aus der eine Einzelerscheinung geschichtlich wirklich er« 
fafst werden soll — einer Fordercmg, die s&wohl den 
meisten Versuchen vergleichender Litteraturgeschichte von 
heute als den Versudien, etwa eine Geschichte des Dra- 
mas im Ganzen zu schreiben, das Todesurteil spricht — , 
um so höher nur ist das endliche Ziel einer historischen 
EntwJckhing der poetischen Formen, einer Geschichte 
ihces allmählichen Entstehens und ihrer Sonderentwick* 
kmg bei einzelnen Völkern, einer Erkenntnis der Gesetze 
der fiildimg und Kombination, der Entstehung und Wie- 
dierk^ur, der 2*teuschöpfung und der Entlehnung ihrer 
Motive. Wie viel im besondem Falle die Erforschung 
helleiiischer und römischer Poesie beizutragen hat zur 
Erkenntnis des Werdens und Wachsens der Komödie 
der europäischen Völker, ihrer Figuren, ihrer Charakter- 
typen und ihrer dramatischen Motive, wird jedes weitere 
Vordiingen historischer Arbeit noch klarer werden lassen. 
Dort allein ist Enüstehung und Ursprung so vieler von 
ihnen, dort ist ihr tiefstes Wesen zu erkennen. Nirgends 
vielleidit ist alle Folgezeit abhängiger gewesen von den 
Formen antiker Poesie als gerade in der Komödie. Und 
eine Vorarbeit für so grofse Probleme wird es sein kön- 
nen, wenn eine Figur und ein Hauptmotiv komischer 
Poesie im Altertum geschichtlich verfolgt und seine wieder- 
erstehen<le Wiskung in späterer Zeit wenigstens aulser 
Zweifel gesetzt wird, die Figur des lustigen Dieners in 
ihrer wandelbaren Gestalt, die so zu sagen selbst zum 
Hauptmotiv einer ganzen Gattung komischer Dramatik 
wird. Freilich ist die Hilfe vieler notwendig, dafs solche 
Versuche dienen könnten zur Erkenntnis der Komödien- 
geschichte im weitesten und tiefsten Sinne, zur Erkennt- 
nis namentlich derjenigen Kunstform, *über welche das 
komische Drama im Mittelalter nicht hinauskam'^, ja zur 



I Creizenach Geschichte des neueren Dramas I 457. 

18* 
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Erkenntnis des Werdens der drei gröfsten Komiker, die 
Europa seit der Renaissance kennt: Shaksperes, Mo- 
li^res, Holbergs, 

Man darf nicht an der Gröfse des Ziels den ge- 
ringen Versuch messen. Weite Umwege waren nötig, 
aus litterarischen und monumentalen Resten komische 
Figuren und Motive des Altertums wieder zusammenzu- 
setzen. Den lustigen Diener, der sich aus griechischer 
Komödie und griechischem Satyrspiel entwickelte, die 
Völksfiguren, die Griechen, Osker und Lateiner im klas- 
sischen Lande dieser Komik, in Unteritalien ausgebildet 
hatten, in den folgenreichsten neuen Kombinationen zu 
erfassen, die eine Art römisches Satyrspiel erstehen liefsen, 
dazu konnten besonders pompejanische Wandbilder be- 
hilflich sein. Die Bühnenbilder des Altertums auf ihren 
Ursprung und ihre Ausgestaltung zu prüfen war unum- 
gänglich, um gewisse Folgerungen zu rechtfertigen, die 
aus ihren Darstellungen zu ziehen sind. Und die innere 
und die äufsere Ausstattung, vor allem die allmähliche 
Kostümierung eben jeher komischen Figur konnte sicherer 
als vieles andere ihre Entstehung und die Ausdehnung 
ihrer Macht, vielleicht etwas von ihrem eigentlichsten 
Wesen erkennen lassen. Und so ist denn, hoife ich, ein 
Hauptstück der Biographie dieses wandelbaren Gewaltigen 
in der Motivengeschichte der Komödie geschrieben. Auch 
er ist ein Unsterblicher der Litteratur, den seine Länds- 
leute so gerne nennen V immortale Pulcinella, 




Beilage zum vierten Kapitel. 



Faba mimus 
von Theodor Birt. 

Dafs der fama mimus bei Seneca apotheos* c. 9 und 
der fc^a mimtis bei Cic. ad AtL I 16 zusammen erklärt 
sein wollen, versteht sich. Dafs Bücheier der Lesung 
bei Cicero mit Recht den Vorzug gab, kann schon die 
<i>aKf\ des Sopatros {Aihenaeus S. 702 B) darthun; denn 
Sopatros war Phlyakograph. Dafs endlich dieser Bohnen- 
mimus ein Drama des Fressens gewesen sein mufs, ergeben 
schon die gelehrten Zusammenstellungen oben S.^ 89 fF. 
bis zur Evidenz. Insbesondere zeugt auch hierfür wieder 
die 0aKf] des Sopatros, in deren Fragment bei Athe- 
naeus von Essen und Trinken gehandelt wird (ein Fest- 
schmaus? der Redende hat Fleisch zuerteilt erhalten). 
Es läfst sich aber zeigen, dafs Seneca selbst den „faba 
mimus" just ebenso verstand. Bei Cicero wie bei 
Seneca ist faba mimus der Gegensatz zur ätto- 
Geuücic und zwar bei jenem ausdrücklich, bei diesem 
nach Anleitung des Zusammenhanges. Denn auch hier 
handelt es sich um Gpttwerdung, und lanus sagt: einst, 
zur Zeit von Bacchus' und Hercules' Erdenwallen, war 
es etwas Grofses „deum fieri", jetzt, wo jeder herge- 
laufene Mensch dasselbe aspiriert, habt Ihr einen „faba 
mimus" daraus gemacht. Die echten Götter speisen näm-p 
lieh nur Nectar und Ambrosia, und sowie Pythagoras 
das Saubohnenessen verbot, weil er Vergöttlichung der 
Seele anstrebte, so ist ebendieselbe faba für die Götter 
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ein Gräuel. Gerade deshalb sagt nun lanus bei Seneca 
gleich darauf: censeo nequis post hunc diem dem fiat ex his 
gut dpoupTic Kaptröv f bouciv \aut ex his quos alit Ceibwpoc 
dipoupa]. Warum sagt er nicht einfach: nequis homo dem 
fiatf sondern wählt diese homerische Umschreibung? dpoO- 
pric KapTTOC ist eben die faba. Von den Bohnenessem, 
den Personen des „faba mimus**, soll niemand hinfürder 
Gott werden. Aber nicht nur dies; sondern wenn gleich 
darauf c. 9 fin. Diespiter den Gegenantrag stellt, den 
divus Claudius als Gott zuzulassen, so giebt er wieder 
als letzten, wirksamsten Grund an: cum . . . sitique e re 
publica esse aliquem^ qid cum Romulo possü fervenHa rapa 
vorare. D» h. nicht blofs hat Claudius selbst einiges Recht 
auf Apotheose, sondern es liegt auch in unserem, der 
Grötter Interesse, dafs mehr gemeine Erdenmenschen den 
Olymp bevölkern, damit nämlich Romulus doch wenigstens 
jemanden habe, der hier mit ihm heifse Rüben schlingt! 
Romulus setzt also im Himmel sein Rübenschlingen fort; 
keiner der Götter aber kann ihm dabei Gesellschaft lei- 
st^ti! Mit Romulus kam der erste römische Fresser an 
den Tisch der Götter; im Kreise dieser frugalen Äther- 
bewobner war dies der erste „faba mimus^^ Man bedenke 
noch, dafs faba den Alten an cpaYeTv anzuklingen schien. 
£s ist, als hätte maui im Volksstack auch Romulus öfter 
mimisch so dargestellt, wie er „1» cctelo^*' als einziger unter 
dem Staunen der Ambrosischen seine Rüben schluckt; 
denn auch Martial kennt ihn so XIII 16. Freilidi haben 
jene Worte bei Seneca daktylischen Silbenfall; aber sie 
könnten etwa auch aus einem anap>ästischen Systeme die 
Schlufszeile gewesen sein. — Noch sei gesagt, dafe fcanam 
mimum in der Senecaschrift wohl nicht Schreibfehler, son* 
dem Sprechfehler war, unter Einüufs des folgenden m 
entstanden und so, wie man glomm für globm oder prch 
moscis für prohoscis sprach. 



Beilage zum sechsten Kapitel. 



Über den Aulbau der Ars poetica des Horaz 

von Theodor Birt. 

Die Ars poetica des Horaz ist seit Hofman Peerl- 
kamp ein Tummelplatz und Exerzierplatz für die sub- 
jektive KriHk geworden; die Dispositionskunst modemer 
Köpfe, der Schematismus der Schul- und Gelehrtenstube 
übte sidi an ihr und versuchte sich in den kühnsten 
lÄnstellungstheorien. Da alle diese Versuche Werke der 
Willkür sind, den Stempel des Unthatsächlichen tragen 
und den Horaz zerreifsen statt ihn uns zu verdeutlichen, 
so wird man versuchen dürfen, den Pisonenbrief vielmehr 
so zu nehmen und zu verstehen, wie er vorliegt. Mit 
einem Raisonnement, wie es Weifsenfeis gegeben hat\ 



1 Nmiss Zausitser Magazin B. 56 S. 118 ff. Ick beziehe 
such ai^f diesen Auüi^t^, w«U ^ iiuch noch in der zweiten Kie(s- 
lipgscken Ausgabe d^r IforoA-Satir^n S. XVII empfolüen wird. 
£r ^ebt indes leider eine 'astbetiscke' Analyse, statt eine logische 
zu geben. Auch ist er eigentlich keine •Analyse*, sondern eine 
kommentierende und ampHficierende enarratio dessen, was Horaz 
mit weiser Kürze gegeben hat. Wenn ich bei einem Kranze 
1^cl( dem Bai^de suche, das ihn zusammenhält, so biege ich die 
Blumf»! weg uu4 lüfte sie nach Möglichkeit, um das Band zu 
fassen. Weifsenfels flicht statt dessen einen zweiten Kranz seiner 
eigenen Rede um den Horazischen und ich meine, er deckt nicht 
auf, sondern zu. Wer dagegen einen Kommentar brauchen will, 
dem sei immer jener Aufsatz bestens empfohlen. 
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scheint mir aber dabei nicht viel gewonnen, der die 
Epistel als Mimesis des Gespräches fafst und darum die 
Unordnung und das Zufallige in ihr zum Princip machen 
will. Einen ^lucidus ordo^ verlangen wir nicht; wohl aber 
würde ein Schriftwerk von annähernd 500 Zeilen, be- 
wege es sich noch so sehr in Gesprächsformen, ohne 
Plan angelegt, unkünstlerisch und eines Horaz und des 
Altertums nicht würdig sein. Zudem ist das Künstlerische 
zum Glück auch das Leichtere. Denn es ist für einen 
denkenden Menschen viel schwerer, seine Gedanken ohne 
Ordnung als nach einem Plane aufzuschreiben. Die 
Form des Plaudertones ist nur Einkleidung; der schein- 
bar zufallige Wechsel der Gegenstände giebt dem Leser 
das wohlthuende Gefühl des Freien und Ungebundenen, 
Dahinter versteckt sich der Plan und niemand merkt 
ihn. Wenn man am Ende ist, fühlt man sich angenehm 
angeregt und mannigfach unterhalten; nicht die Plan- 
losigkeit , sondern der verborgene Plan hat den Reiz 
verursacht. Wenn Cicero dem Redner vorschreibt de 
oraL il 176 sq. : puncta argumeniorum plerumque occulas 
ne quis ea numerare possit, ut re distinguaniur, verhis (on- 
ft^a esse videantur, so wird eine absichtliche ^Confusion*; 
bei einem Nachahmer des sermo noch viel weniger be- 
fremden. Daher ist sorglichst vermieden, durch typische 
Übergangsformen pedantisch die Disposition anzuzeigen. 
Erst aus der Betrachtung der Gruppierung der behan- 
delten Materien ergiebt sie sich, etwa wie aus der Be- 
trachtung einer Zeichnung Lionardos sich der geome- 
trische Kanon ergiebt, den er der lebenden Gestalt zu 
Grunde legte. 

Es mufs auffallen, wie viel Raum Horaz in seiner 
Ars für die Besprechung des Satyrspiels hergiebt; es ist 
der Abschnitt v. 220 — 250. Da er für Zeitgenossen 
schreibt, so ist schon von vorne herein vorauszusetzen,., 
dafs die Augusteische Zeit sich für die Fortführung und 
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Verfeinerung dieser Gattung interessierte. Die Disposi- 
tion der Ars lehrt, dafs dieser Abschnitt gerade an einer 
betonten Stelle des Werkes steht und dafs ein beson- 
deres Interesse des. Lehrdichters sich an ihn knüpfte. 
Da Horaz selbst Satyrdramen nicht schrieb, so wird 
dieser auffallende Umstand aus dem Adressaten sich 
erklären müssen und man wird bemerken, mit welchem 
Recht Weilsenfels S. 138 (nach dem Vorgang anderer} 
sagt: 'Keiner von allen, an die er je geschrieben, ist 
Horazen so gleichgültig gewesen, wie die Pisonen. . . . 
Der wirklichen individuellen Beziehungen sind fast keine.' 

Noch bringe ich in Erinnerung, dafs inzwischen in 
Aufsätzen von Th. Fritzsche^ und N. Wecklein ^ neuer- 
dings der Versuch gemacht worden ist, eine natürliche 
Anordnung der Gegenstände in dem Horazwerk nach- 
zuweisen. In wie weit ich mit ihnen zusammenstimme, 
mufs das Folgende ergeben. Und es sei schliefslich 
nur das Urteil Häufsners hergesetzt: Problematisch bleibt 
auch noch nach Weckleins hübscher Zusammenstellung 
des ganzen Inhalts die Partie über das Satyrspiel.' ^ 

Ich gehe bei der Analyse des Gedichtes der Kürze 
halber lediglich dogmatisch vor und lasse mich auf Kon- 
troversen nicht ein. Das Werk zerfallt deutlich in zwei 
Hauptteile; v. i — 294 handeln von der Dichtkunst, 
V. 295 — 452 handeln vom Dichter. 

Der zweite Teil stehe hier voran. Unter das Ka- 
pitel *vom Dichter*^ gehört i) die Frage nach Genialität 
und wie weit das blofse Genie an sich Wert hat; es 
gehört 2) die Forderung hierher, dafs der Dichter ge- 
bildet und ein Charakter sei und Lebenskenntnis habe ; 
dafs er ferner 3) Idealist sei und sich nicht von der 



1 PhiloL Oi\ S. 88 ff. 

2 Sitzungsher, d, kgL hayr, Ak, 1894 Heft III S. 379 ff. 

3 Berl, phü. Wochenschrift 1895 S. 1644. 
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stumpfsinoigen Genubaucht des Lebena unter jocheft laaae; 
es mab dann 4) erorti^ werden, voiin daa Ideal diesea 
Idealisten bestehe; es bestehe in dein Zweck dea Ditcbn 
ters, dem PubUkum dnfch Belehrung zu nutzen» sowie 
es durch Unterhaltui]^ zu ergötzen. Es gehört endlich 
5) die Frage hierh^, wie weit der Dichter an seinem 
Werk Selbstzucht üben und gegen sich strenge sein mufs. 
Alles dies wird thatsächlich in eben dieser Reihenfolge, 
wohlzusammenhängend abgehandelt» bei der letzt^i Frage 
aber lang<^ verweilt und für sie verschiedene Gesidits-> 
punkte zur Geltung gebracht. £s fo^e unter Para* 
graphen das Gedankeng^ippe dieses Abschnittes: 

i) V. 295 — 301: Der Dichter darf kein ungesittetes 
Kraftgenie sein; das falsche Genie ma,cht sich 
lächerlich. Bezugnahme auf Demokrit. 

V. 302 — 308 Persönliche Einschaltung des Dichters: 
ich bin überhaupt kein Genie, schreibe nicht und will 
in Zukunft nur lehren quid deceat. (In den Worten 
doceho Unde parentttr opes, quid alai forme tque poetqmy 
Quid deceaty quid nony quo vir ins , quo /erat error, kann 
eine Disposition för die folgenden Teile nicht erbUckt 
werden. Das nil scribens doceho wird, zumal in dieser 
futurischen Fassung, vielmehr auf das tägliche L^en 
und das wirkliche Gespräch gehen, in w^chepi und 
durch welches Horaz in Zukunft zu wirken gedenkt.) 

2) V. 309—322: Viehnehr ist eine tiefere Geistes- 
bildung, das safere, erstes Erfordernis, um 
Dichter zu sein; Sokratiache Tiefe ist nötig und Kenntnis 
der Pfliehtenlehxe« Man mu£a seibat wisaen, was in 
den verschiedenen Lebenslagen zu thun ist {quo sii 
amore frater amandus et hospes, quod sit iudicis o/ßcium etc), 
um es dichterisch darstellen zu können; denn, v. 319 
bis 32 2, die Wahrheit wirkt oft mehr als die Schönheit — 
sie ist aber nur auf dem angegebenen Wege zu erreichen. 



- 283 — 

3) ^- 323 — 352: Der Dichter mufs Idealist sein oder 
eine edle Ruhmbegier haben. Das fehlt uns 
Römern; nur die Griechen waren und sind praeter 

. Icmdim tmlltus ovarL 

4) V. 333 — 346: Worauf zielt diese Ruhmbegier? Auf 
den Beifall des Publikums, dem der Dichter ent- 
weder Nutzen oder Ergotzung schafft. Hier irrt 
Horaz in sechs Zeilen v. 335 — 340 scheinbar zum 
ersten technischen Teil der ars poetica ab, indem er 
kurz vorschreibt: als Lehrdichter sei kurz, als Unter- 
haltungsschrifltsteller suche Wahrscheinlichkeit. Der 
erfolgreichste ist übrigens qui miscuä uiik dulci, wer 
zugleich ergötzend und erziehend zu schreiben weifs. 

5) V. 347 — 452: In wie weit ist Vollkommenheit 
anzustreben und sind Fehler verzeihlich? 

^ V. 347 — 365: Für geringfügige vereinzelte 
Fehler in einem gröfseren Werke dürfen wir Näc be- 
sieht fordern; auch Homer schläft einmal. Nur 
darf man nicht ständig Böcke schiefsen, wie wei- 
land der Panegyriker Chörilus. Vergleich der Malerei. 

b) V. 366 — 384: Aber wohlgemerkt (hier nachdrucks- 
volle Anrede des Piso maior itcüenurri) Mitte 1- 
mäfsigkeit ist bei Dichtern unerlaubt und 
unerträglich; jeder Mann, der bei Gelde ist, will 
jetzt Dichter sein. Also hüte dich. 

c) V. 385 — 390: Daher ist strengste Selbstprüfuug 
zu raten, ehe du versuchst zu publicieren und dich 
beim Publikum als Dichter auszugeben: nonum pre^ 
maiur in anmum. 

d) V. 391 — 407: Die gestellte Forderung ist grofs: 
daher folgt eine historische Begründüng; blick auf 
Homer, auf Orpheus und Amphion: die Poesie 
hat stets die höchsten Aufgaben für den 
Staat geleistet; sie hat den höchsten kulturellen 
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Wert. Also schäme dich, blasierter Römer, nicht, 
auf die Poesie wirkliche sollertia zu verwenden, lafs 
deine Muse wirklich lyrae sollers sein. 

e) V. 408 — 418: Man könnte einwenden, wozu so- 
viel Kunstfleifs, wenn ingenium vorhanden 
ist? Ich entscheide: das eine nützt ohne das an- 
dere nichts. Beides mufs zusanmienwirken, 

f) V. 419 — 437: Wenn du dich aber selbst als 
Dichter beurteilen willst, so achte nicht auf 
den Beifall der Schmeichler, die du leicht 
haben kannst, da du reich bist. 

g) V. 438 — 452: Suche dir vielmehr einen rück- 
sichtslosen Beurteiler, wie Quintilius es war; 
wer urteilt, sei ein Aristarch; denn der Ruhm des 
Dichters ist durch die Nachsicht seiner Recensenten 
gefährdet. 

^) ^* 453 — 47^- Noch einmal aber: den verrückten 
Dichter und die Originalitäten des Kraftgenies flieht 
und verlacht jeder; Empedocles ist ein Beispiel, 
. der in den Aetna sprang. Man hole solchen vesanus 
nicht wieder heraus; denn er saugt sich an seinen 
Zuhörern doch nur fest als wie ein Blutegel. 

Wie planvoll, sinn- und sachgemäfs dieser ganze 
Traktat von Teil zu Teil fortschreitet, ist schwer zu ver- 
kennen. Planvoll abrundend schliefst Horaz mit dem- 
selben Gedanken, mit dem er angefangen: Teil i und 6 
entsprechen sich; hier wie dort wird das Kraftgenie ver- 
worfen und verhöhnt; dies ist das A und Q der Lehre 
vom Dichter. Nichts, femer, oder fast nichts (vgl. v. 335 
bis 340) findet sich, womit auf die eigentliche ars poe- 
tica, die Techne des Dichtens, die im ersten Hauptteil 
absolviert ist, zurückgegriffen würde. Alles zielt hier 
auf den Dichter selbst und seine Eigenschaften. Im 
höchsten Grade zweckmäfsig ist sodann, dafs erst die 
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Vorbildung des Dichters besprochen wird, im Teil 2, 
<lann das Motiv zum Dichten, Teil 3, dann der Zweck 
des Dichtens, Teil 4, endlich, nach Eintritt der poetischen 
Thätigkeit, das Verhalten des Dichters seinem Elaborat 
gegenüber, Teil 5. Und auch eine räumliche Gleichheit 
läfst sich hier und da konstatieren; Teil i und 2 haben 
je 14 Zeilen; ebensoviel Teil 4. Dabei zerfallt i in 
zweimal 7 Zeilen. Teil 5a hat 19 Zeilen genau wie 5b; 
und auch 5 f zeigt denselben Umfang. 

Wir dürfen hiernach zur Analyse der ersten Hälfte 
der Lehrschrift Mut fassen, v, i — 294; es ist die eigent- 
lich technische Abhandlung, die eigentliche ars poetica. 
Wir dürfen an sie die Erwartung herantragen, dafs auch 
ihr ein Plan zu Grunde liege, dafs ihre Teile nach Ab- 
sicht geordnet sind und dafs diese Absicht sich end- 
lich aus bestimmten Motiven ableitete. Die Erwartung 
täuscht sich iiicht, nur ist hier eine Irrationalität wahr- 
zunehmen, die ich nicht erklären kann und die man, 
je geringfügiger sie ist, um so lieber beseitigt sehen möchte. 

Der Lehrdichter springt mit seinem ersten Wort: 
Humano capiti si picior cervicem equinam iungere velity risum 
ieneatis, amici? gleichsam mit beiden Füfsen mitten in 
seinen Gegenstand: nicht ohne Vorbedacht. Er weifs 
schon, worauf er damit hinaus will; der Leser aber kann 
es nicht wissen, er fühlt sich gespannt und angeregt und 
erwartet den Hauptsatz, der sich hier unscheinbar vor- 
bereitet. Als erstes Kapitel sind die vv. i — 41 zu- 
sammenzufassen. Im V. 38 steht der erste Lehrsatz, auf 
den Horaz hinaus will: materiam sumite aeqtiam viribus; 
es handelt sich zuerst um die StofFwahl. Zweierlei ist da- 
bei zu bedenken, und damit hebt Horaz an, erstlich 
V. 1—23: der Stoff darf sich nicht aus Ungleichartigem 
zusammensetzen (dazu eine Zwischenbemerkung v. 24 — 31: 
und doch verfallen viele in diesen Fehler aus Furcht vor 
Eintönigkeit: wer einen Fehler flieht, sündigt leicht nach 
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der entgegei^esetzfeen Seite, so im Stil, so in der inventio) ; 
zw^tens V. 32 — 37: das projektierte Werk kann zu nrnfsaig- 
reich und bedeutend sein und verlangt ein grofises und viel- 
seitiges Ts[\ieDt, während du nur imstande bist, von ihm 
kleinere Einzelteile gut und tüchtig auszuführen. Daraus 
ergiebt sich der Schlufs, v. 38: also wähle den StG^ 
so, dafs deine Kräfte für am ansreichien. Der lichter 
redet coordiniert, wo man streng logisdi subordinieren 
würde: v. i — 2^ und v. 32 — 37 geben die beiden Vor- 
dersätze, w. 3^ — 41 geten die conchtsio aus ihnen. 

Hiemach möge zunächst wieder «die Kapitelüber- 
sicht folgen: 

i) v. I — 41: Die St off wähl [itweniio delectu adhibifo): 

sie geschehe mit Rücksichtnahme auf die Begabung 

des Dichters. 

' a) v. I — ly. Da es lächerlich ist, wenn ein Gedicht 

aus Unzusammengehörigem zusammengeschweifst 

wird, ,panno adsuto^ vielmehr auch ein grosseres 

Werk immer simplex et unum sein mufs, 

b) v. 24 — 31: Zusatz zu a: dieser Fehler aber stellt 
sich leicht bei dem ein qui variare cufit rem pro^ 
digialiter unam, sowie im Stil die brevitas leicht zur 
ohscuritas führt u. s. f. 

c) V. "^2 — 37: Und da man zweit^is vielleicht Ein- 
zelnes schön auszuführen imstande ist, am gröfeeien 
Ganzen aber wie ein Stümper scheitert, 

d) V. 3^ — 41: so wähle man materiam viribus aequani. 
Dann ergiebt sich die faeundia oder dla ange- 
messene Sprachbehandlimg und der lucidus ordoy 
die übersichtliche Zusammensetzung aus nicht su 
ungleichartigen Teilen, von selbst. Mit diesen 
Ausdrücken, faeundia und lucidus ordo, v. 41, hat 
uns Horaz nun selbst für die nächstfolgenden ;Ab- 
schnitte 2 und 3 die Disposition gegeben. 
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2) V. 42 — 44« ^^^ lucidus ord^ {dispositio) besteht darin, 
dafs man nur immer das Nötige sagt und nicht alle 
Gedankein gleich zu Anfang auakramt. Dieser Ab- 
schnitt ist auffallend kurz, worüber späterhin noch 
ein Wort. 

3) V. 45 — 72: Bei deit facundia oder Sprachb-ehand- 
lung [elocutio) achte man darauf, wie weit man sich 
neue Wortbildungen, Un^rägung der Wortbedeu- 
tungen, Entlehnungen aus dem Griechischen zu ge- 
statten hat. — An diese Sprachbehandlung aber reiht 
sich naturgemäfs die Metrik im folgenden Abschnitt 4. 

4) ^' 73 — ^3' ^^® verschiedenen Dichtungagattungen 
verlangen sodaim ein verschiedenes Metrum: 
Epos, Elegie und lambik; an diese knüpft das Drama 
an. Seltsam und lax ist, da& im v. 83 für die 
melische Poesie ein Metrum nicht angeführt wird; 
mit dem Wort fidihus ist hier für Horaz alles Nötige 
angedeutet. 

5) V. 86 — 97: Die verschiedenen Dichtungsgattungen 
sind auch im Stil zu sondern. Abschnitt 4 führt 
unmittelbar und natürlich zu diesem Thema weiter. 
Horaz aber beschränkt sich jetzt sogleich auf 
das Drama;^ der komische Stil also soll vom tra- 
gischen unterschieden werden. 

*6) V. 98 — 113: Die Charaktere und Situationen sind in 
ihrer Verschiedenheit durch die Sprache auszudrücken. 
Der Sprachstil m^ifs wechseln mit dem Wech- 
sel des irddoc. Die Kommoi und klagenden Monodien 
müssen stilgemäfs, also nicht nur schön, sondern auch 
lieblich sein (v. 99); der Zornige soll wirklich zornige 



I Weiiseafels S. r§6 n. sonst sefctt voraus, dafe Horaz, vom 
Dnima bändelnd, -doch implioite oft die anderen Diclitilngsitrten 
n^ einschUelse. Aber Horaz redet eben äbeiall nur voin Drama; 
wir liaben heinen Anlais, mehr von ihm «n verlangen, als er 
^eben will. 
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Worte, der Lebenslustige wirklich flotte^ der Gestrenge 
wirklich ernsthafte Worte finden (v. io6 f.). — Es 
scheint unerläfslich, \, g^ querelld als Nominativ zu 
fassen und diese Zeile mit v, 99 eng zu verbinden: 
*wenn die Klage rühren soll, mufs das betreffende 
Gedicht nicht nur schön, sondiern auch süfs sein'. 
Das dülce pafst nicht für alle Gedichte, es pafst vor- 
züglich für den Threnos.^ 

7) V. 114 — 177 (unter Ausscheidung der vv. 136 — 152): 
Diese Unterscheidung des Sprechtons führt nun zur 
Charakterzeichnung im Drama, sei es Komödie, 
sei es Tragödie. 

a) Sonderung der Charaktere überhaupt nach Lebens- 
stellung, Alter und Nationalität: divuSj heros, mer- 
cator, senex, iuvenis, Colchus, Assyritts: 114 — 118. 

b) Sonderung derselben in der Tragödie nach 
dem Temperament: man kann einen solchen 
Charakter entweder aus der Überlieferung fertig 
übernehmen wie den Achill, oder, wenn man ihn 
neu konstruiert, mufs er in sich einheitlich sein 
(v. 119 aut famam sequere auf sihi convenientia finge) ; 
Beispiele sind Achill, Medea, Orest; die Lehre 
ist: sibi constent (119 — 127). 

c) Excurs; über die Stoffwahl im Drama, d. .h. 



I Dieselbe Interpretation ist auch sprachlich notwendig. Es 
ist auffällige dafs keinen der fleifsigen Horazerklärer das Sprach- 
gefühl veranlafste anzumerken, dafs der Satz plerumque dolet ser- 
tnone pedestri Telephus et PeleuSy cum uterque proicit _ ampullaSf 
ji curat cor tetigisse (ob. man dabei hinter /*^/^«j interpungiere 
oder nicht, ist mir hier gleichgiltig), dafs, sage ich, diese Satzfolge 
^icht, nur erbärmlich ungeschickt, sondern geradezu unlateinisch 
wäre ; denn niemand wird Von einem. Cohdicionalsatz mit cum einen 
zweiten mit si weiter abhängen "und ihn dann gar noch ohne alle 
Fügung, nachschleppen lassen, . Denn ^'&.cum ist hier nahezu ebenso 
condicional wie das si. Und das duldet man ohne Not im Höraz? 
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im tragischen Drama; es ist besser den Stoff 
zu übernehmen als ihn neu zu erfinden, und sollte 
selbst die Ilias auf Akte gezögen werden (128 
bis 135). — Dieser Rat wird offenbar von Horaz 
an dieser Stelle nur wegen der Schwierigkeit der 
Charakterzeichnung erteilt; es ist zu schwer, 
einen glaubhaften Charakter ganz neu zu ersinnen. 
Daher ist in der Wahl des Mythus überhaupt 
Entlehnung das günstigste; aber sie darf nicht 
sklavisch sein (v. 133 — 135). 
d) Die vorigen Überlegungen sub b und c betrafen 
vorzugsweise die Tragödie; dies beweist die Her- 
anziehung der Ilias und auch im übrigen die Bei- 
spielgebung. Jetzt folgt die Sonderung der 
Charaktere in der Komödie; dafs dem so ist, 
erhellt aus der Erwähnung des cantor und des 
vos plaudite im v. 155; denn damit pflegt eben 
nur die Komödie zu schliefsen. Es handelt sich 
hier nun um die Unterscheidung der Lebensalter; 
V. 157 ist gewifs zu lesen: Mohilibusque decor na-^ 
iuris dandus ah annis?- Die Ausführung, die Horaz 
giebt, ist besonders eingehend, fein und sorgsam 
(v. 153—178). ' 

8) V. 179 — 201: Allerlei Technisches für die An- 
lage eines Dramas: Eingelegte Erzählungen. Was 
hat hinter der Scene zu geschehen? Teilung in füüf 
Akte. Dem ex machina. Nur drei Schauspieler sind 
zu verwenden. Der Chor soll nicht blofses Inter- 
mezzo, sondern an der Handlung beteiligt sein. ' 

9) V. 202 — 219: Verwendung der Musik für das 
Drama. Aufrifs einer Musikgeschichte. An die Vor- 
schriften für den Chor sub 8 schliefst sich dieser 



I Ygl, de Halieuticis S. 198. 
Dieterich, Pulcinella. 19 
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Teil auf das sachgemäiseste. Damit aber sind 
alle künstlerischen tmd technischen Ratschläge für 
Komödie und Tragödie erschöpft und zum Abschlufs 
gebracht. 

10) V. 220 — 250: Endlich besondere Besprechung 
des Satyr Spiels. Es wird — wie fast immer, abrupt 
und zusammenhangslos — im erzählenden Ton ein- 
geführt. Wir erfiälten eine flüchtige Darstellung der 
Entstehung der Gattung, sowie recht detaillierte Vor- 
schriften über das Benehmen der Hauplhelden im 
Stück, über den Sprechton, der mcht zu gemein sei, 
über die Charakterisieirong der Faune seihst. 

ii)v. 251 — 274: Erster Anhang: über metrische 
Accuratesse im Bau des Trimeters. Und zwar 
handeln 

a) V. 251 — 262 speziell über dies angegebene Thema, 

b) V. 263 — 274 blicken auf das Altlatein und den 
nachläss%en Versbau eines Plautus mifsbilligend 
zurück und widerraten den Archaismus. Dafs 
uns hier ein * Anhang' gegeben wird, erhellt aus 
dem Gegenstand; denn er betrifft nicht eigentlich 
die ars poetica, sondern die ars metrica. Diese 
Abschnitte, 1 1 a und 1 1 b haben genaue Respon-- 
sion; es sind zweimal zwölf Verse. 

i2)v/275 — 294: Zweiter Anhang; allgemeine Schlufs- 
betrachtung über den Wert der gepflegten 
Form (lima v. 291). Der Dichter redet wiederum 
scheinbar desultorisch, aber das logische Band ist leicht 
aufgedeckt; wir erhalten in zwei Absätzen einen Ver- 
gleich der Griechen und Römer; diese Absätze sind 
wieder in merkwürdig genauer Responsion gearbeitet: 
der erste, v. 275 — 284, giebt eine Geschichte des 
griechischen Dramas, der zweite, v. 285 — 294, ver- 
gleicht damit das römische; und es sind genau je 
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lo Verse.^ Wir haben die freie Parataxe der Ge- 
danken wieder in Hypotaxe umzusetzen: während die 
Griechen die verschiedenen Gattungen des Dramas 
erfunden haben (v. 275 — 284), haben wir sie zwar 
nachgeahmt y ja um zwei Gattungen, die praetextata 
und togakiy bereichert, haben sie aber nicht über- 
troffen, weil uns der FleiDs und die Feile fehlt 
(v. 285—294). 

Werfen wir schliefslich noch auf diesen Gesamtauf- 
bau der eigentlichen Techne des Horaz einen prüfenden 
Blick. Die Bewufstheit, mit der er durchgeführt ist, 
verrät sich in der Anrede an die Pisonen, die plötzlich 
am Schlufs des Schlusses v. 291 ff. eintritt: 

VOS 

Pompilius sanguisy Carmen reprendite, quod non eqs. 

Mit dieser pathetischen Apostrophe zeigt Horaz an, dafs 
er ans Ende gelangt ist. Die Anrede gehört so an den 
Anfang v. 6 wie an den Schlufs v. 291.* 

• Zugleich wird man bemerken, einen wie passenden 
Übergang diese allgemeinen Schlufserwägungen im Teil 1 2 
zum zweiten grofsen Hauptteil, der über den Dichter 
handelt, ergeben. Horaz hatte damit geendet, vom 
Dichter Fleifs zu fordern, v. 291. Er hebt nun. zu lehren 
an, wie ein Dichter überhaupt beschaffen sein müsse, 
v. 295 ff. 

Fassen wir sodann den gegebenen Grundrifs selbst 



1 Solche Responsionen, wo sie sich nngesncht ergeben, haben 
ästhetischen Wert und verdienen wahrgenommen zn werden^ Über 
Ähnliches im Claudian vgl. praef, p. CCXVHI f. 

2 (jewils unrichtig Weifsenfcls S. 139: von Zeit zu Zeit 
scheine sich Horaz zu besinnen, dafs er an jemanden schreibt, 
und dann schalte er eine Apostrophe ein — ungefähr wie man 
aus Höflichkeit im Brief bisweilen Monsieur oder 'geehrter Herr' 
einschalte. 

19* 
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ins Auge. Dafs er zweckmäfsig angelegt ist und einen 
natürlichen Fortschritt bietet, springt in die Augen. Nur 
einzig und allein die w. 136 — 152 widerstreiten dem 
und stehen an ihrer Stelle vollkommen planlos. Mitten 
im Teil 7 und mitten in der Abhandlung vom Drama, 
die schon mit Teil 5 anhebt, um erst im Teil 12 aufzu- 
hören, lesen wir hier Vorschriften für das Epos, ins- 
besondere aber über das Exordium eines Epos; sodann 
über die Verteilung des Stoffes und über die Gefahr 
allzugrofser Ausführlichkeit, der der Epiker ausgesetzt ist. 
Glaubt man zur Erklärung der saloppen Gedankenführung 
der ars poetica wirklich die ^Nachlässigkeiten des Ge- 
sprächs' verwenden zu sollen, so trifft eine solche Er- 
klärung doch nirgends aufser in dem soeben inkrimi- 
nierten Abschnitt zu. Weil er der einzige unordentlich 
gestellte, der einzige ist, der Entschuldigung braucht, so 
ist er unentschuldbar. 

Eine kritische Operation scheint hier unerläfslich, 
man mag mit noch so viel Abneigung an sie herantreten. 
Diese 17 Zeilen über das Epos haben nur mit den An- 
fangsteilen I — 4, die noch nicht vom Drama handeln, 
inhaltlichen Zusammenhang. Mir scheint höchst anspre- 
chend, sie hinter v. 44 einzuschalten (ein Vorschlag, der 
schon von Hofman Peerlkamp gemacht ist). Sie ge- 
hören zum Abschnitt 2 über den lucidus ordo und setzen 
ihn fort. Wie eine Bestätigung nimmt es sich aus, 
dafs gerade dieser Abschnitt 2 viel zu kurz, d. h, viel 
kürzer ausgefallen ist, als Horaz sonst die einzelnen 
Gegenstände abzuhandeln pflegt; und der Gedanke des 
V. 44,, dafs der Verfasser irgend eines groJDsen Dicht- 
werkes Mas Meiste hinausschiebe' et praesens in tempus 
omittatf dieser Gedanke, der sich so, ohne weitere Er- 
klärung, doch seltsam und wie abgebrochen ausnimmt, 
wird durch v. 136 f. auf einmal bestens ergänzt und er- 
läutert und erhält durch die Lehre vom Proöm erst ein 



— 293 — 

• 

Ziel und konkreteren Sinn. Der Teil 2 wächst so zum 
Umfang von 21 Zeilen an.^ 

Dafs hinter v. 44 der Text im Archetyp Störung 
erfahren hatte, beweisen die Zeilen 45 und 46 > die er 
in falscher Reihenfolge bot. Der v. 46 mufs hier also 
an den Rand geraten und dann falsch eingestellt sein. 
Dasselbe Mifsgeschick betraf hier auch die Zeilen 136 
bis 152, die dann aber erst später hinter v. 135 und 
auf einer besondem Seite nachgetragen wurden. 

Setzen wir an, dafs v. 136 — 152 im Archetyp just 
eine Seite füllten, dafs seine Seiten also 17 -zeilig waren, 



I Dafs V. 153 f. an v. 135 schlecht anschlösse, wird man 
nicht sagen. Die Zeilen lauten: 

TUf quid ego et populus tnecum desideret audt, 
St plosoris eges aulaea manentis et usgfue 
Sessuri donec cantor ^vos plaudtte* dicat. 
Das Tu steht in keinem Fall im Gegensatz zum Vorangehenden 
(auch nicht in der überlieferten Versfolge), sondern ist vielmehr dem 
folgenden ego und populus entgegengestellt. Das tu gehört auch 
zu eges, nicht nur zu au dt; denn auch desideret und eges sind 
sich mit scharfer Pointe entgegengesetzt: tu si plosoris eges, audt 
quid populus desideret. Man sähe die Spitze gern noch schärfer 
gespitzt; mir, und nicht mir zuerst, ist das Wort plosoris immer 
ungeschickt und lahm erschienen, umsomehr, da das plaudite 
selbst folgt; die Hss. geben auch plusoris und plus oris. Die 
Antithese wird erst vollständig, wenn Horaz sagte: ^audi quid 
populus desideret, si tu populi eges aulaea manentis* ; daher 
ich dem Dichter oder seinem Editor geraten hätte v. 154. so zu 
schreiben : 

Tu quid ego et populus mecum desideret audi, 
Si populi auris eges aulaea manentis et usque 
Sessuri .... 
So erzählt Cfatull 56, 2 dem Cato rem dignam auribus; die 
populi aures stehen zu lesen in Tacitus Dialog 34 fin.; Varro 
insbesondere schreibt de l, lat. IX 17 von den Dichtem: aures 
populi poetae scaenici -suhigere dehent; den Singular aure 
aber setzt z. B. Properz II 25, 18: inmerita sustinet aure 
minas. 
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so mulis mit v. 135 eine Seite geschlossen haben, und 
die Verse i — 135 müssen durch 17 teilbar seio. Dies 
ist in der That der Fall. Rechnen wir für die Über- 
schrift eine 2^1e hinzu, so ist die Verssumme just 136, 
das sind genau acht Seiten zu 17 Versen; bei v. 135 schlofs 
pägina VIII, w. 136 — 152 standen auf pagina IX. 

Sehen wir im Verfolg von v. 136—152 ab, so brauche 
ich über den lucidus ordo der Horazischen Poetik des weite- 
ren kaum noch ein Wort zu verlieren. Eine systematische 
Ordnung und Vollständigkeit, wie Aristoteles sie in seiner 
Poetik gegeben hatte, lag dem Horaz fem. Die verschie- 
denen Arten des Mythos erörterte er nicht; lehrt üichts 
über Katharsis, über Erkennung u. s. f.^ Er trifft nur 
eine geschmackvolle Auslese nach dem Bedürfnis seiner 
Zeit oder seiner Adressaten. Dabei steigt er vom All- 
gemeinen immer mehr zum Besonderen, von der brei- 
teren Grundlage immer mehr zum engeren Detail auf. 
Zunächst Abschnitt i — 4, ohne Rücksidit auf eine be- 
sondere Dichtungsgattung: das erste ist, sich den Stoff 
richtig zu wählen (i); sodann ist dieser Stoff passend zu 
ordnen mit ebenmäfsiger Verteilung der Gegenstände (2) ; 
die Sprache ist dichterisch, dabei aber dem ingenium 
der Latinitas entsprechend zu gestalten (3); man ver- 
greife sich nicht im Versmafs (4). 

Nach diesen Allgemeinheiten kann Horaz sich dem 
Drama zuwenden, das ihn allein näher interessiert. 
Warum es ihn allein interessiert, ist eine naheliegende 
Frage. Er hat selbst doch nie ein Drama geschrieben, 
konnte also nicht etwa wie unser Lessing aus Erfahrung 
sprechen. Und diejenige Dichtergruppe, in der er em- 
porkam, hatte kaum eine namhafte Tragödie, den Thyest 
des Varius, zu Wege gebracht. So wenig stand der 



I Wecklein a. a. O. 401 ff. macht den m. £. vergeblichen 
Versuch v. i — 2iq nach Aristoteles zu disponieren. 
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Ehrgeiz dieses Kreises nach der Bühne.^ Man wird ant- 
worten: auch die Poetik des Aristoteles hatte scbon das 
Drama als voilkotmaenste Dichtungsart vornehmlich be- 
handelt; vielleicht stand es aiit der jüngeren Lehrschrift des 
schattenhaften Neoptolemos nicht anders. Die Tradition 
also hat Horaz hierzu angehalten. Gleichwohl lag für einen, 
den das Drama nichts anging, wie Horaz» übeiliaupt gar 
keine Not^ung vor» eine solche ars poetica, die nach 
der Tradition "- im wesentlichen Dramaturgie war, abzu- 
fassen. Und so ist die Annahme doch immer die glaub- 
lichste, dals eben die Piaonen sribst, an die er sich 
wendet, vorzugsweise auf das Drama erpicht, diejenigen 
gewesen sind, die den kaum noch schriftstellemden Horaz 
zu diesem Meisterwerke veranlafst haben. Ich betone, 
daÜB die meisten dedicierten Lehrschriften, die wir ken- 
nen und auf das Motiv hin kontrolieren können, einer 
Aufforderung und Anregung des Adressaten ihre £nt- 
stdiung verdanken oder doch zu verdanken angeben.^ 
Vielleicht hatte ja auch einer der Pisones damals schon 
die Ilias auf fünf Akte gebracht; ohne diese Annahme 
ist im V. 129 das Präsens decbtcts statt tleditceres schwer 
zu deuten. Dabei ist die Annahme, dafs Horaz die- 
sen Piso etwa schon für einen bewährten Dichter hielt, 
durchaus unnötig. Im Gegenteil will Horaz, wenn er 
V. 366 — 384 Mittelmäfsigkeit in der Poesie für unverzeihlich 



1 Freilich ist mir nicht unbekannt, dafs auch. PoUib i}. a. 
Dramen schrieben. Dafs diese Sachen verschoUen sind, entschied 
sich aber gewifs schon zu ihrer Zeit. 

2 Abzusondern sind natürlich die ad filium gerichteten Lehr- 
schiiften, wie des CatOy Sdtieca patery Asconius^ Annaeus Cornutus 
u. a. (Hirsel Dialog X S. 429). Übrigens denke man an Ps. Longin 
irepl dvifouc, an den Philosophen Seneca, Phrynichus Ecloge, Ciceros 
Dialoge u. s. w. Die Beispiele sammelt R. Grafenhain De more 
libros dedicandi S. 10 ff.; derselbe S. 42 f. über die blofse Anrede 
als Ausdruck der Widmung. 
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erklärt, dem Piso anscheinend zu verstehen geben: hüte 
dich; du bist bis heute auch nicht viel besser als die 
Mehrzahl. Aber nicht das Dichten selbst bei ausreichen- 
der Beanlagung, aber schlechter Schulung wird von 
Horaz verpönt, sondern vielmehr nur das Herausgeben 
der bisherigen Versuche* Dies beweist die Fortführung 
der Ermahnung v. 385 — 390, wo er das nanum premaiur 
in annutn fordert; denn dies betrifft eben die Herausgabe. 
Dichte immerhin, aber warte neun Jahre, bevor du edierst! 
Wir dürfen voraussetzen, dafs sich jener junge Vornehme 
zwar wohl in mancherlei Dramen versucht, aber dafs von 
ihm thatsächlich noch nichts vervielfältigt war. Deshalb 
war von ihm noch etwas zu hoffen, er war noch der 
Belehrung wert, da er :wohl Talent und Lust und Liebe 
zeigte, aber sich noch nicht öffentlich kompromittiert 
hatte. Er konnte noch materiem suis aequam viribus sich 
wählen. Die Erörterungen v. 408 — 418 über das ingeniura 
setzen bei dem Adressaten ohne Frage Talent voraus. 

Überblicken wir hiemach endlich in aller Kürze die 
Lehre des Horaz vom Drama. Die Komödie ist im Stil 
von der Tragödie zu sondern (Abschnitt 5) ; innerhalb 
desselben Stücks mufs der Sprachstil je nach der füh- 
renden Person und Situation wechseln (6). Am ein- 
gehendsten wird sub 7 die Charakterzeichnung im Drama 
mit Sonderung der Tragödie (7 b) und der Komödie (7d) 
abgehandelt; schliefslich dann noch sub 8 und 9 einiges 
Technische katechismenartig zusammengefafst, imd jetzt 
folgt als letzter Gegenstand eine besondere Besprechung 
des Satyr Spiels (10). Dies ist somit Ziel und Ende 
des dramaturgischen Lehrvortrags. Denn die Teile 11 
und 12 geben nichts als die Ermahnung, den Trimeter 
zu feilen und überhaupt den gröfsten Fleifs auf die Form 
zu verwenden; eine Ermahnung, die sich durch ihren 
Inhalt deutlich als Anhang giebt, die ja übrigens aber 
auch dem Satyrspiel zu gute kommen konnte. 



— 297 — 

Diese Stellung sowie die Art der Besprechung des 
Sat3n:ikon ist mir von jeher aufgefallen^; sie läfst sich nur 
unter der Annahme begreiflich machen, dafs dies Saty- 
rikon eben damals von aktuellstem Interesse war. Ein 
Fortschreiten vom Allgemeineren zum Besonderen, wie 
diese Ars des Horaz es zeigt, ist eben ein Aufsteigen 
vom Unwichtigeren zum Wichtigeren oder von dem, was 
mehr oder weniger selbstverständlich scheint, zum wesent- 
licheren Gegenstand der eigentlichen Lehre. Ja, man 
kann sagen, niemand konnte sich aus der Ars poetica 
so belehren, wie ein Dichter des Satyrspieles. Denn vieles 
Voraufgehende, wie über die StofFwahl (i), über die 
Sprache (3), über Metrum (4), Musik (9) und Chor (8), 
über Charakterzeichnung (7) kam ihm ja fraglos auch 
mit zu gute, und er hatte zum Schlufs noch seine be- 
sondere Kunstanweisung (lo), die der Komiker und 
Tragiker nicht erhielt. Das Satyrspiel war dem Horaz, 
war den Pisonen, war der augusteischen Ära von beson- 
derer Wichtigkeit. Daher läfst der Lehrdichter seine 
Lehre in ihm gipfeln und zum Abschlufs kommen. 

£s ist also gewifs nicht zufällig, dafs gerade hier 
wieder v. 235 die Pisones von neuem angeredet werden. 
Ich zweifle nicht, dafs einer von ihnen, der maior iuve- 
num, grade auch in solchen Satyrika sich versuchte oder 
versuchen wollte. Deshalb verbindet Horaz ebenda die 
Worte ,y€go satyrorum scriptor*^: d. h. ich als Satymver- 
fasser, o Pisonen, würde dies oder jenes Versehen nicht 
begehn; wir schliefsen daraus unwillkürlich: also auch 
Ihr selbst werdet hierin nicht fehlgreifen. 

Noch Weiteres dient zur Bestätigung; erstlich der 



I Durch Kenntnisnahme der reichen Studien Dieterichs an- 
geregt, habe ich ihm vorliegende Miscelle zur ev. Benutzung über- 
geben; sie ist aber von mir im Wesentlichen schon im Jahre 1875 
aufgesetzt. 
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starke Umfang dieses Abschnitts. Es mufs auffallen, 
dafs Horaz ihm 31 Zeilen einräumt in einem Werke, 
das auf gröfste Sparsamkeit abzielt und überall möglichst 
Viel mit möglichst Wenigem giebt. Nur der grundlegwide 
Abschnitt i über die Stoffwähl und der Abschnitt 7 üb«: 
die Charakterzeichnung, welche beide ja auch für die 
Technik des Satyrikon verwendbar sind, gehen über die- 
sen 'Umfang hinaus; kein anderer erreicht ihn! 

Es kommt zweitens der eigentümliche Umstand hinzu, 
dafs das Satyrspiel überhaupt die einzige Dichtungs- 
gattung ist, die Horaz als solche bespricht. Nirgends 
werden gesondert Vorsclffiften für das Epos, für die 
Tragödie oder Komödie gegeben, nirgends diese nach 
Wesen oder Zusammensetzung analysiert und das Ver- 
hältnis ihrer Bestandteile zueinander festgestellt. Das 
Satyrspiel allein wird als solches extra vorgenommen. 
Es mufs den Poeten der Zeit, es mufs den Pisonen be- 
sonders am Herzen gelegen haben. 

Dies wird durch die Vergleichung der Poetik des 
Aristoteles weiter bestätigt. Aristoteles handelte in grofsen 
gesonderten Abschnitten über die Tragödie und über 
die Komödie, nicht aber über das Satyrspiel. Die Ab- 
weichung des Horaz mufs sich aus dem Interesse des 
Publikums erklären, an das er sich wendet. 

Viertens ist bei Haraz der besprochene Abschnitt 
der einzige, in dem er sich erlaubt, sich selbst zu wie- 
derholen. Das ex nöto fictum carmen v. 240 erklärt sich 
aus V. 128 und 46 f.; v. 234 f. knüpft an v. 45 f. an; 
V. 236 (differre) wiederholt in spezieller Anwendung das 
V. 114 f. Gesagte,^ Horaz, der sich sonst der gröfsten 
Enge des Ausdrucks befleifsigt, kann hierzu nur durch 
die Wichtigkeit des Gegenstandes veranlafst worden sein. 

Und endlich sind nun die hier gegebenen Vor- 



I Dies ist von Fritzsche a. a. O. bemerkt. 
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Schriften von sehr eingehender und zum Teil auffalliger 
Natur. Es fragt sich, wie weit sie für die alten attischen 
Satyroi, für den Cyclopen des Euripides passen. An 
dies alte Spiel wird v. 220 — 224 angeknüpft, um Vor- 
schriften für eine anscheinend jüngere Mischgättung zu 
geben. Zweck dieses Satyrikon ist zwar das verUre sen'a 
ludo (v. 226); aber wir hören, dafs die einzelnen Per- 
sonengmppen verschieden zu behandeln sind; erstlich die 
Satyrn selbst; sie sind cUcaces und risores (v. 225), s^d 
protervi (v. 233), und für ne resp. für die Fauni ist Vor- 
schrift, dafs sie weder in zu zartsinnigen Versen reden, 
noch auch geradezu Schmutziges und Unanständiges 
bringen (v. 244 fF.). Dazu kommt der Silenus (v. 239), 
aber auch der detis und heros\ dieser soll sich, wo er 
auftritt, im Stil deutlich unterscheiden, aber dabei weder 
zu vulgär sprechen [humili sermane) noch wolkenhaft- 
bombastisch (v. 229 — 230); die Handlung des Satyri- 
kon hat nämlich einen tragischen Kern (tragoedia irUer^. 
est saiyris v. 233); derselbe soll nun nicht leichtfertig ge- 
halten s^n {fet)es versus v. 231), sondern anständig bleiben 
(pauihtm pudibunda v. 2^'^, Endlich ist vielleicht nicht 
ganz ausgeschlossen, dafs der Dichter auch Charaktere 
der Komödie einmischt; wenn es v. 237 fF. heifst, Silen 
solle nicht .in dem Grade untragisch reden, dafs kein 
Unterschied sei, ob wir ihn oder Davus und die freche 
Pythias vor uns haben, so wäre vielleicht die Annahme 
nicht ganz unmöglich, dafs auch diese genannten Skla- 
vent)rpen im Satyrikon selbst wirklich vorkommen konn- 
ten, dafs aber ihr Sprechton alsdann wiederum gemeiner 
und vulgärer sein mufste, als der des Silenus. Freilich 
würde die Erwähnung der Pythias im v. 238, die ihrem 
dominus Simon eine Geldsumme abgewinnt, eine voll- 
ständige Prellscene der Komödie hereintragen. Und es 
ist, wie ich zugestehe, die nächstliegende, natürlichste 
Erklärung der vv. 237 f. doch wohl die übliche, dafs 
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hier nur Figuren der Komödie mit dem Silen des Satyr- 
spiels verglichen, also der „famulus" Silenus im Satyr- 
spiel vom famulus Davus in der Komödie gesondert 
werden soll. 

Wir wissen nun aber thatsächlich, dafs im i. Jahrh. 
v. Chr. und schon früher zu Rom das Satyrspiel neu 
in Aufnahme gekommen war (daher auch in Rom zu 
Horaz' Zeit bei den Frunkbegräbnissen der Vornehmen 
sowie in der pompa circensis die Sitte, tanzende Silene 
und Satyrn im Zuge mitzufahren^ und dafs es sich als 
Exodium mit der Atellane vermischt hatte. Fomponius 
schrieb schon Atalanten, Sisyphon und Ariadnen, und in. 
den Fs. Acronischen Scholien heifsen diese Stücke des 
Atellanendichters f^saiyrica.*^. So gab es von dem Atel- 
lanendichter Novius parodische Fhoenissae. Wie leicht 
sich darin Sklaventypen anbringen lielsen, sieht wohl 
jeder; man braucht sich nur an den Sosia in Flautus' 
Amphitruo zu erinnern. Dazu nehme man noch den 
Agamemno suppositus, den Marsyas, den Hercules co- 
actor und überlege, was für Nebenrollen zu solchen Titel- 
helden,, zumal in einer Atellane, nötig waren. Auch im 
jüngeren Mimus mischten sich tragische Rollen in die 
Farce: im Fhormio des Valerius trat nicht nur jemand 
im Syrma auf, sondern sprach auch tragische' Verse; 
denn er wird angeredet: 

Quid hie cum tragicis versis et syrma facis?^ 

Man sieht, der Anredende brauchte hier schlechtes Gas- 
senlatein (versü f. versihus\ der Angeredete dageg^en die 
edle Sprache der Tragödie: den Charakteren entsprechend 
eine Mischung der Stile innerhalb ein und derselben 
Scene, wie sie eben Horaz für das Satyrikon vorschreibt. 

1 Vgl. Dion. Halic. VII 72: carupiCTOJV xopoi. 

2 Ribbeck frg, com,^ S. 302. 
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Im Übrigen sei an die fragwürdigen „Satyrischen Ko- 
mödien" Sullas [Athenaeus S. 261 C) und an den älteren 
'Ayiiv erinnert, über den Athenaeus S. 261 E berichtet^; 
sowie an des Q. Cicero festiva versio Cuvbeiirvujv Coqpo- 
kX^OUC {Cic. ad Q. frairem II 16, 3). 

Dafs diese vielleicht mehr komödienhafte Neubehand- 
lung des Satyrikon sich damals, zur Zeit des Horaz und 
der Pisonen, in den Vordergrund des Interesses drängte, 
wird durch nichts so sehr wie durch die Ars poetica 
des Horaz erwiesen. Er machte aus diesem Grunde die 
Besprechung desselben zum betonten Schlufsteil und 
gleichsam zum Exodium seines grofsen Lehrvortrags über 
die Techne des Dramas. Die Fehlgriflfe in der Be- 
handlung der Satyrn und der Helden, vor denen Horaz 
sorglich warnt, waren wirklich vorgekommen; sonst hätten 
eben diese Warnungen kein Motiv gehabt. Schon hier- 
durch wird uns die Existenz einer umfangreicheren Litte- 
ratur dieser Gattung angedeutet. 



I Vgl. R. Hirzel Der Dialog I S. 435. Auch die Reste des 
'Ayi?|V verraten, dafs, wie Horaz es vorschreibt, die verschieden 
gearteten Personen in verschiedenem Stil redeten. Im ersten Frag- 
ment redet Jemand im edleren Ton und in mehr tragisch gebauten 
Versen, nennt auch den Harpalos nicht mit seinem Namen, son* 
dem Pallides. In den weiteren Resten sprechen andere Personen 
im Verse der Komödie eine realistischere Sprache, und Harpalus 
und Glykera werden mit ihren Namen genannt. 
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Sachregister. 



Die Zahlen hinter dem Komma bezeichnen <iie Anmerknngen« 



Accius io6 f.; iio; i86 ff. 
Agen, Satyrspiel 70 £; 301. 
(SyTCXoi der Tragödie 22. 
Agone, komische 78; 263. 
dYpoIxoc 41; 87; 90; 162 f. 
Alkestis des Euripides 69. 
Altarmotiv 9 flf. 
Amphitruo des Accius 186 ff. 
Andromache des Enripides 10 ff. 
apez 166. 
Assteas 196. 

Atellanen 82 ff.; 95 ff.; 260 ff. 
Auge 185. 

Bauern 41 ; 90; 176; 178 f.; 180. 
Bauemhüte 162; 175. 
Betrunkene 29. 
ßu))LioX6xoc 44. 
bucco 92. 
Buchillustration 21?. 

Casa del centenario i ff. ; 231 f. 
Casnar .93. 
centunculus 145. 
Choirilos 92, 5. 
Cicadenmenschen 39. 
Cicero, M., Alkyon 122; Glau-< 
kos Pontios 122; Uzorius 123. 
Cicero,Qu., Satyrspieldichter 121. 



Cicirrus 94; 237. 
clava scirpea 112; 249. 
Colombina 258 f. 
Commedia dell' arte 251 ff. 
corna 140. ■ 

Diptychon Bituricense 220 t. 

Ennius 77 f. 

Epicharm 79; 122, 3. 

Equos Troianus , Wandbilder 

225 ff. 
Exodium HO. 

Faba mimus 91; 277 f. 
Fackel 191, i. 
Fama mimus 278. 

Gänse 183. 

galerus 166. 

Greberde der Verehrung 17; der 
Abwehr 140. 

Gegenstücke in der pompej. Ma- 
lerei 131. 

Y€Xu>TOTroio( 42, 4. 

Glatze 38. 

Ypuiioi 34 ff. 

grüne Hüte 177 ff. 
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Hahnengesicht 153; • Hahnen- 
federn 246 ff.; Halmenkämme 
247 ff. ; Hahnenmasken 240 ff. ; 
Hahnennasen 34 ff.; 241 ; Hah- 
nenreiter 243 ff. ; Hahnentänze 
238 ff. 

Hahnrei 247, 3. 

Hegemon 91. 

•Hpa€€tc 201. 

Herakles 5 ; 64 ff. ; des Enripi- 
des 6. 

Herakles, Theaterkostüm 5. 

ttnsoXcrrpucdv 242, 2. 

Hipponax 37. 

Hofharren 148. 

Holberg 86, 2 ; 273 f. 

Horaz, Ars poet. 124; 279 ff. 

Kapuzen 170 ff.; des Franz v. 

Assisi 175 C 
Karion 25;. 83. 
Keule des Herakles 8; Stroh* 

keule 112. 
KoKokUivu^oc 24, 2. 
Kolax 42. 
Kyklops. des Euripides 59. 

Lahmheit 37. . 
Latinus 145 f. 
Liebhaberrolle 52. 
Lttcilitts 79. 
Lysiodie 30. 
AOcioc 30,. 2. 

Maccaronische Dichtung 89. 
Maccius Plautus 84. 
macco 91; 236. 
Maccus 84; 87 ff.; 114. 
MaT4i&ia 30, 2. 
Maison 38. 
MaK€böv€C 162. 

MttKKÖC 87. 
Makko 40. 



Marionetten 67, i. 

Maske des Herakles 8. 

Masken in Gräbern 68; 134; 
Masken in Rom 116 £; Mas- 
kenbilder 209 ff.; Masken- 
groppen 50; 133 ff.; 209 f.; 
Maskenreform 48 ff.; Masken- 
weihung 206 ff.; 211 fl 

Mimus 147 f. 

mzmus afbus 144. 

Mitra 159, 3. 

|UU)k6c 40, 2; 237, I. 
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